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МУЗИЧНИЙ ФРОНТ ДО XVI РОКОВИН 

жовтня 

Б день Жовтневої революції пролетаріат Радянського Союзу робить 
свій черговий XVI вже огляд сил і досягнень. За проводом ленін¬ 
ської комуністичної партії на чолі з т, Сталіним пролетаріат домігся 
величезних перемог у справі соціалістичного будівництва. Країна 
Рад — у смузі величезного піднесення. Яку б ділянку ми не взяли — 
Індустріазізацію, сільське господарство, науку, мистецтво тощо — 
скрізь констатуємо колосальний крок уперед* скрізь бачимо не- 
чу ване зростання. 

Підбиваючи підсумки в галузі музики* бачимо, як невпично ми зро- 
стаємо, як нечуваними в світі темпами йде вперед розвиток музич¬ 
ної культури. Величезне зростання наших навчальних музичних 
закладів (виші* робітфаки, технікуми, робітничі консерваторії* код- 
госпнІ університети та студії) ми вже відчуваємо по тій великій 
кількості нових радянських фахівців музики, що вже включилися 
до роботи і які вже творять нове радянське мистецтво. Постанова 
Цї< ВКП(б) від 23 квітня 1932 р. про перебудову лі; ературно*ху- 
дожніх організацій ліквідувала тї перешкоди, що гальмували справ¬ 
жній розмах у розвитку радянського мистецтва. Реалізуючи цю 
постанову, музичний фронт України дав величезну музичну продук¬ 
цію. Всеукраїнський конкурс на великі симфонічні твори в цьому 
році показав* крім кількісного зростання, величезний поступ уперед 
щодо якості. Симфонічна поема Коляди „Штурм Тракторного 
партизанами^Героїчна комсомольська увертюра* 1 Тіца, „Ми стоїмо 
на варті Дрі пре ль станів* Борисова та ряд інших творів свідки 
величезних досягнень у галузі боротьби за високохудожнє, ідейно 
наснажене пролетарське мистецтво. 

Так само і в галузі виконавської Всеукраїнський та Всесоюзний 
конкурси виявили величезні досягнення і силу-силенну талановитих 
виконавців. Ці музики, виховані Жовтнем, мають усі можливості 
для всебічного розвитку свого таланту. Партія і уряд приділяють 
велику увагу цим талантам, про що свідчить та величезна й без¬ 
посередня увага цій справі і конкретна допомога. Професійне 
музичне мистецтво чимраз більше стає здобутком мільйони* мас 
трудящих. Опера, Укрфїл, Радіо* Музична комедія, такі високоху¬ 
дожні колективи, як симфонічний оркестр Укрфіла, квартет Віль- 
ома, капели —- Думка* Єеоканс, Харківська столична капела та 
багато інших колективів та одиниць несуть високохудожнє мис- 
тецтво в гущавину робітничо-колгоспних мас, підпорядковуючи 
свою роботу завданням соціалістичного будівництва. 
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Поряд їз великим зростанням професійного мистецтва зростає також 
і самодіяльне музичне мистецтво. Прекрасними свідками цього 
зростання можуть бути такі одиниці, як Київська робітнича капела 
Залізничників, робітничий оркестр заводу ім. Марті та багато інших 
подібних їм високохудожніх колективів, які вже сміло можуть пра¬ 
цювати як професійні заклади. 

Олімпіада червоноармійської художньої самодіяльності* яка закін¬ 
чилася 12 жовтня у, р. т живий свідок величезного зростання музики 
в лавах Червоної армії- 

Такі високохудожні колективи, як ансамбль червоноармїйської 
пісні полтавської військово-політичної школи, оркестр Роганської 
авіошколи та багато інших колективів та окремих осіб (співаки 
Ченчіков* Горянок, Овруцький) свідчать, що Червона армія — не 
тільки школа бойової та політичної підготовки трудящих, а також 
> школа кваліфікованого мистецького виховання. 

Втягнення мільйонів до безпосередньої участі в галузі мистецтва 
цілком природно викликало потребу дати цим мільйонам інструмент. 
Постанова ЦК ВКП(б) про налагодження справи з музичними ін 
струментами, з грамофонами, грамофонними платівками тощо свідчить 
за велику увагу партії до цієї справи, про колосальну потребу на 
музичні інструменти, про залучення до справи творення пролетар¬ 
ського музичного мистецтва найширшиж мас трудящих Словч Во¬ 
лодимира Ільїча Леніна про те, що мистецтво „повинно входити 
своїми найглибшими коріннями в саму товщу широких трудящих 
мас'* — вже стає реальною дійсністю. 

Демонструючи свої сили і підсумовуючи досягнення в день XVI ро¬ 
ковин Жовтня, ми повинні також відмітити і недоліки, що гальмують 
справу розвитку пролетарської музики. Ліквідація цих недоліків 
у наших руках. Ми маємо всі дані} щоб їх усунути, І мусимо усу¬ 
нути. 

Найголовніше Зло в роботі наших музичних закладів—це брак 
чіткості, системи, плановості в роботі. На це хворіють майже всі 
музичні заклади, особливо такі, як Укрфїл та Радіо, Первопричина 
цієї хвороби полягає в тому, що керівництво таких установ не 
спромоглося ще досі перевести свою роботу на рейки соцзмаї ання 
та ударництва, не зуміло так побу іувати роботу, щоб кожен спів¬ 
робітник боровся за налагодження свого виробництва. Дуже мало 
ще соціалістичного ставлення до праці в таких установах, як Укрфїл 
та Радіо, і керівництво майже нічого не робить у цьому напрямку, 
не розуміючи, що саме в цьому успіх у роботі. 

Як на великий недолік, треба сказати на послаблення уваги проф¬ 
спілок до масової музичної самодіяльності. Профспілки майже 
зовсім занехаяли цео справу і кинули музичну самодіяльність на 
прнзаоляще* Це в окремих випадках призвело вже до певних нега¬ 
тивних наслідків. Профспілки мусять керувати художньою само- 
. діяльністю робітничих мас, це їхнє невідкладне й безпосереднє 
завдання* Мусить також спрямувати свою роботу в цьому напрямку 
-і Оргбюро спілки радянських музик. 

4 


Дуже погано працює у нас видавництво „Мистецтво** видавництво, 
що друкує музичну продукцію. Тут ганебний прорив. Той факт, 
що це видавництво за два роки не спромоглося видати жодного 
великого твору українських радянських композиторів і всі твори, 
які безперечно треба було видати, композитори складають дома 
на полиці, свідчить про абсолютне невміння працювати. Тепер при 
величезному зрості творчої продукції як ніколи повстає потреба 
в організації окремого музичного видавництва з апаратом, який би 
розумів справу й умів її організувати. 

Погано в нас стоїть справа з музичним вихованням дітей. Це сто¬ 
сується абсолютно всіх музичних закладів, бо досі ніхто нічого 
не робив у цій справі* Перед спілкою радянських композиторів 
стоїть завдання негайно заходитися над створенням відповідного 
дитячого репертуару, — репертуару, що відповідав би завданням 
сьогоднішнього дня. 

Нарешті, зовсім не розгорнуто ще боротьби з ворожими теоріями, 
зокрема боротьби з націоналістичними тенденціями як в музично- 
теоретичних працях, так і в музичній творчості і практиці* 

Є ще ряд недоліків, які безперечно будуть ліквідовані, якщо буде 
чіткість, система і плановість у роботі, якщо буде соціалістичне 
ставлення до неї, У нас є всі можливості для ліквідації всіх цих 
перешкод. 

Святкуючи XVI Жовтень, кожен музика мусить вважати за свій 
пролетарський обов'язок активною працею допомогти в боротьбі 
з недоліками, що гальмують справу розвитку культурної революції* 
Мобілізувати і музичну ділянку на боротьбу за безкласове соціалі¬ 
стичне суспільство, на боротьбу за світовий Жовтень — це завдання 
кожного радянського музики- 
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МОЯ РОБОТА НАВКОЛО „КОМСО¬ 
МОЛЬСЬКОЇ ГЕРОЇЧНОЇ УВЕРТЮРИ" 

(Деякі питання творчої практики) 

М* ТІЦ 

Написання симфонічного твору було у моєму творчому плані 
на 1932 рік, 7 ЇХ закінчено клавір, а 20-X закінчено оркестровку. 
До осени 1929 року, як композитору мені систематично працювати 
ке доводилося, Я був незадоволений з колишньої своєї роботи, 
переживав у своїй творчості кризу, характерну для так званого 
сучасництва, що до нього я певний час прагнув. За останні 3 роки 
мені довелося енергійно боротися в моїй творчості за нову тема¬ 
тику, за нову якість. Перші мої творчі спроби мають всі риси 
штучного примітивізму, спрощенства. Наприклад “4 масові пісні, 
видані ЛІМ'ом у 4-ому „Радянському пісеннику", деякі номери 
кіно-музики, почасти такі солоспіви та хори, як „Гімн Донбасові^, 
„Пісня ттро дзвони*’, „Весна незаможницька" та досить розповсюд¬ 
жена „Пісня індустріалізації^* Для мене 1930 рік був роком 
Істотного переламу, поставлення та попереднього розв'язання пи¬ 
тань творчого методу, питань цілеспрямованості мого творчого 
шляху. Восени цього року я написав твір, який вважаю за певну 
ангорську перемогу — „В груди проривові бий 41 - Сезон 1930 31 р, 
переважно я працював в галузі театральної музики. 1931 року 
значну увагу приділив створенню масової пісні, де поряд де¬ 
яких досягнень (Марш ХЕМЗ'у, Гірницька, Комсомольська шахтар¬ 
ська) мав також творчі невдачі (наприклад, Військовий марш, в 
якому намагався використати свої масові пісні), 1932 року я, крім 
музичного оформлення 3-х театральних вистав, написав 12 творів* 
З них 1 якщо не рахувати симфонічну увертюру, тільки „Пісня про 
геройського комбрига** (для голосу та симфонічного оркестру) до 
певної міри наближається до великої форми своєю загальною по¬ 
будовою та змістом. Решта творів, що я їх написав з 29 року —- 
дрібні* На це я не міг не зважати, коли приступив до роботи по 
створенню великої речі для симфонічного оркестру. 
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Шукаючи тематику для свого твору, я вважав за найправильніше 
звернутися до тої галузі, в якій мені довелося вже намацати кон¬ 
кретний зміст, — знайти ряд дійсних музичних образів. За таку 
галузь я вважав тематику Донбасу, Я почав шукати відповідний 
текст, бо спочатку задумав написати симфонічний твір з хором. 
Цілком придатного тексту й не знайшов і був готовий відмовитися 
від свого попереднього наміру, бо 
дістав кілька добрих текстів на 
іншу, недонбасївську тематику, і 
Проте, свідомість того, що у сим¬ 
фонічному творі треба йти шляхом \ 
створення дужого, ЯСНОГО своєю 
разністю і важливістю музичного 
матеріалу, а такий матеріал я зна 
йду навколо знайомої мені тема¬ 
тики, примусило мене остатоточно 
- зупинитися на тематиці, зв’язаної з 
Донбасом, 

Думка створити симфонічну річ, не 
використовуючи літературного мате¬ 
ріалу, була дуже приваблива, бо я 
певен, що радянським композиторам 
на шляху до ІУІа нітобудів музики 
треба попе.заду здобути низку пе¬ 
ремог в галузі опанування формами 
чистої Інструментальної музики. Але 
в цій галузі, за дуже невеличким 
винятком, працювати мені з 1929 року не довелося, і я мимоволі через 
те шукав підпору в текстовому оформленні симфонії. ВІДМОВИВШИСЬ 
від використання хору, за браком відповідного тексту, я певний 
час уявляв собі майбутню увертюру, як твір програмний, (зазначу, 
між іншим, що назва — увертюра для мене була спочатку назвою 
умовною; остаточно я залишив цю назву, коли вже частину мате¬ 
ріалу в творі було опрацьовано}* Зупиняюся ‘на своїх ваганнях 
тому, що багато дечого в архітектурі мого твору обумовлено тими 
суперечностями та боротьбою протилежних тенденцій, які були в 
мене і під час попереднього обмірковування, І під час писання твору* 
Намічаючи програмний сюжет, я дійшов висновку, що трохи за¬ 
гальна тема „Донбас" не викличе в мене справжнього запалу 
битися за чіткість, за максимальну виразність музичного змісту 
увертюри* Треба показати конкретних носіїв героїчної боротьби за 
Донбас* 

Я зупинився на комсомолі. Комсомол стоїть у перших лавах бор¬ 
ців за соціалізм. Під проводом партії комсомол подає зразки справ¬ 
жнього геройства, виключної відданості справі робітничого класу, 
справі будівництва нового життя. Комсомолець справжній син рево¬ 
люційної доби, справжній боєць на всіх фронтах нашого будівництва. 
Таким він був за часів громадянської війни, таким ми його знаємо 
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під час ліквідації донбасівського прориву 3930 року, таким він за¬ 
лишився й на сьогодні в боротьбі за опанування виробничої по¬ 
тужності Донбасу. 

На думуі написати програмний твір я довго не затримувався: мене 
яе дуже захоплювало завдання музичного оформлення готового, 
раніше наміченого, в деталях розробленого сн жету. Я вирішив 
обмежитись тільки еггграфом до свого твору. Такий епіграф най¬ 
шов я у т. Зимного. Його текст „Комсомольська шахтарська" я 
вважав за найкращий з числа музично оформлених мною творів 
на донбасівську тематику. Із „Комсомольської шахтарської" я і 
взяв епіграф: 

Ідуть комсомольці в латів. 

Ідуть комсомольці в забій* 

То Справа геройства ї слави 

За пугіль республіки бій. 

Цей епіграф остаточно визначим найну та підзаголовок мого твору: 
„Комсомольська героїчна увертюра" (комсомол в боротьбі за* 
Донбас). 

Моя увертюра мусила передати той порив , ту напруженість* 
готовість до боротьби* що не можуть не створити пере - 
липи комсомолу в його впертій боротьбі на виробничому фронти 
Далі я маю з'ясувати, як диференціювалося не головне завдання 
в моїй свідомості й які деталі, яке конкретне переломлення діста¬ 
ло воно у процесі роботи моєї навколо музичного матеріалу 
увертюри. 

В стадії підготовної роботи я обмірковував проблему використання 
пісенного матеріалу в симфонічній музиці. Вважаю, що ця складна 
проблема варта уваги наших музикознавців та композиторів. Проти 
можливості такого використання ніхто серйозно не заперечува¬ 
тиме Але як використовувати? Не самим тільки розміром відмі¬ 
няється великий симфонічний твір від пісні, і створювати симфо¬ 
нічні речі шляхом операцій кількісного порядку (мало одної, двох 
пісень, — дайош три, чотири!) буде неправильно. Музичний матеріал 
симфонічного твору має якісну відміну від матеріалу пісні. 
Питання, що я його зачіпаю зараз, переростає у проблему вели¬ 
кої й малої форми в музиці* Своєрідна якість так званого сим¬ 
фонізму виявляється у музичному творі ТИМ у більшій мірі, чим 
динацінніший, чим міцніший в ньому музичний матеріал, бо тільки 
внутрішня сила, динаміка матеріалу може обумовити в музичному 
творі вагу й дїйовїсть його загальної концепції. Що ріжче під- 
креслена суперечність між окремими ланками музичного твору,, 
що ріжче деформується кожна ланка в процесі розгортання му¬ 
зичного матеріалу і поруч з тим що більше підкреслюється щіль¬ 
ний зв'язок між всіма елементами твору, що безпосередніше за¬ 
лежність елементів поміж собою, то твір музичний симфонічнїще. 
Кожна дана стадія розвитку музичного матеріалу в симфонічному 
творі мусить бути обумовлена всім попереднім матеріалом, кож* 
ний даний елемент музичного цілого мусить впливати на появу: 

З 


і опреділюватн відповідний розвиток наступних елементів. Інтен¬ 
сивність розгортання матеріалу (своєрідна центробіжна тенденція) 
і зв'язаність поміж окремими елементами цілого, належність всього 
матеріалу від основної, стрижневої ідеї (своєрідна цєнтротяжна 
тенденція) проявляються в різній мірі, в різному вигляді в творах — 
великому симфонічному, з од -ого боку, і в дрібних вокальних та 
Інструментальних (наприклад пісня) — з Другого, Закономірність 
руху музичного матеріалу в цих двох різних категоріях творів 
цілком відмінна, хоч іноді деякі пісні можуть мати властивості, що 
наближають дану пісню або якийсь інший твір невеликої форми 
до симфонічного твору, так само, як іноді доводиться констату¬ 
вати відсутність симфонічної якості в творах великого плану, 
Велике симфонічне полотно будувати на грунті механічного сполу¬ 
чення низки самостійних, хоч і близьких за змістом пісень, на мою 
думку, неправильно, Пісню використати в великому симфоніч¬ 
ному творі можна або як вт хідний момент, від якого відштовхуй 
ється в творчому процесі автор і з якого виводиться частково чи 
цілком матеріал твору, або як висновок, як кульминація поперед¬ 
ньої о розвитку твору. 

Думку, що спочатку у мене була, побудувати увертюру з мате¬ 
ріалу трьох пісень („В груди проривові бий 44 , „Гірницька пісня" та 
„Комсомольська шахтарська' 1 ) я незабаром залишив, бо вважав за 
краще побудувати симфонічний твір навколо порівняно невеличкої 
кількості тематичних сформована Я остаточно вирішив викори¬ 
стати для „Комсомольської" дві останні пісні з числа трьох зга¬ 
даних, споріднених між собою щодо загального настановлення. 
Як ви но бу.:е далі, використав їх я по-різному і в різній мірі. 

Ще одне принципове питання. Я прагнув в загальних рисах роз¬ 
вивати до початку безпосередньої роботи над музичним матері¬ 
алом: чи використовувати пісню цілком (наприклад, шляхом уведення 
її з початку до кінця в якомусь місці твору), чи оперувати тільки 
деякими частками пісень, окремими запозиченими з них побудо- 
вами. Друга можливість (хоч конкретних форм її здійснення 
я не уявляв собі заздалегідь) мені здавалася принципово .обгрун- 
тованїшою, бо я вважав, що розвиток матеріалу великої музич¬ 
ної форми, в його закономірності знаходиться в меншій суперечності 
з розвитком окремих моментів ПІСНІ, ніж з розвитком ВСІЄЇ пісні,, 
як твору малої форми. 

Почавши роботу навколо звукового матеріалу увертюри, я зро¬ 
зумів, що музично тематичний матеріал увертюри мені треба 
серйозно опрацювати. 

Намагаючись втілити керівну їдею-сюжет твору в матеріалі інстру¬ 
ментальної фактури, відкидаючи послідовно використання допо¬ 
міжних засобів текстового порядку, я природно повинен був обме¬ 
жити в увертюрі роль пісенного матеріалу, як матеріалу, зниза¬ 
ного з слоном. Спочатку „Гірницька 44 та „Комсомольська шах¬ 
тарська* пісні тільки опреділювали загальну тенденцію твору, обу-^ 
мовлювали загальне спрямовання моєї свідомості, стимулювали 



Приклад 1 


творчість у певному напрямку* Я відчував (далі моменти творчого 
відчуття, моменти інтуїтивні мають певне значення), що знайти 
тему (або теми) увертюри, значить, виходячи зі змісту згаданих 
пісень, знайти конденсовану фор^у передачі того цінного, що я 
в цих піснях вбачаю, значить прийти до синтезованої формули му¬ 
зичного вислову, досить яскравої, досить переконливої, щоб стати 
за керівне зерно твору. Я був певний, що коли знайду теми, що 

відповідатимуть в досіат- 

(Л9612ІТ-Є ній Й *Р' Динамічним вимо¬ 

гам моєї ув-іртюри, цим 
самим матиму вже інер- 
^ цію для продовження ро¬ 
боти, для дальшого руху— 
розвитку твору. Перша 
опрацьована теча була та¬ 
ка: (приклад і)* 

Музичну тему, що часто-густо буває тільки вихідноео точкою му¬ 
зичного твору, можна у таких випадках розгляди як своєрідний 
напівфабрикат, що не зв'язаний з певним, остаточно виявленим 
музичним змістом. Це не значить* що для музичного твору можна 
використати будьяку тему, а значить, що часто-густо тяжінь му¬ 
зичного твору полягає не в первісній побудоі, і так звана 
музична тема може з'явитися більш менш зо&ніїинім приводом для 
звукотворчості* 

Музичний твір виникає там, де композитор починає тлумачити те¬ 
му, де він розкривав тему в різних стадіях її розвитку (тема в 
динаміці), а не там, де констатується той або той музично-тема¬ 
тичний варіант (тема в статиці). Але і процес кристалізації теми, 
процес формування її з ряду найдрібніших звукових побудов 
(митивїв) може бути адекватним до процесу розвитку музичного 
твору із музичної теми. Моменти „чистої о" конструктивізму і ди¬ 
наміки в музичному творі 
складно переплітаються: 
конкретний зміст музич¬ 
ного твору виступає до¬ 
сить ясно раніше чи піз¬ 
ніше в кожному Окремому 
випадку залежно від вла¬ 
стивостей самого музич¬ 
ного матеріалу. 

Наведену вище тему я ні в якій мірі не вважав тільки за конструк¬ 
тивний „приводі для увертюри. Ця тема мала для мене глибоке 
значення, була стислим виразом основної ідейно емоційної лінії 
твору: готовість комсомолу до боротьби, молодий запал* Тема 
ця здавалась мені міцно скристалізованою і досить виразною, че¬ 
рез що мабуть вона не одержала істотні* змін у наступному роз¬ 
витку увертюри, хоч далі з неї випливають певні тематичні сфор¬ 
мований. 
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Опрацьовуючи цю першу тему, я відчував її продовження, як де¬ 
який епічний варіант, що міг би відобразити ідею суворої, жорсто¬ 
кої боротьби, до якої готується комсомольський колектив. Це про¬ 
довження має такий вигляд (див, приклад 2), 

Цей чотиритакт є тематичне зерно початку увертюри. Далі іде 
повторення першого двотакту на кварту вище, від першого разу, 
а тема 3 і 4 такту дістає деякий розвиток (приклад 3), 
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Приклад З 


Перший шкіц на цьому було закінчено. 

Другий шкіц має тему (приклад 4), що в цьому варіанті мене не 
задовольнила і я Ті далі використав з певними змінами. 



Приклад 4 


Перший шкіц я спочатку уявляв собі, як тему повільного вступу 
до увертюри* другий—вважав за початок так званої головної партії 
сонатного АІІе^гО’ На цьому закінчувалися мої попередні, зробле- 
у червні 1932 року, начерки, 

З 10 серпня роботу я продовжував, Я сконцентрував насампе¬ 
ред увагу на шуканні матеріалу для так званої побічної теми. 
Рівнобіжно з цим я мусив був критично поставитися до раніше 
знайденого матеріалу і в загальник рисах уявити собі можливий 
розвиток перших сторінок увертюри. Задовольнив мене тільки пер- 
ший шкіц (приклади 1—3), я зрозумів —-у цьому мене переконав 
самий зміст музики шкіцу,—-що це і є головна (перша) тема увер¬ 
тюри. Я одразу знайшов дальший матеріал і без перешкод зробив 
виклад головної партії. 

Після наведених 10 тактів продовжується розвиток першого чоти- 
ритакту, при чому „взльот% аналогічний першому такту, подано в 




Приклад 6 


11 такті в Сез сІигї та в 15 такті в О-сІигЧ (з нотою зої діез)—від¬ 
хилення* що стимулюють дальший безперервний рух. За сполучний 
матеріал використано: 1) хід терціями, що виникає як реактивним 
рух після взльоту перший раз у 12 такті (приклад 5) і нагадує 

11 








































































4—6 такти „Комсомольської шахтарської"; 2) мотив, що виникає 
на основі тематичного зерна 3-4 такту увертюри і нагадує 14—16 
такти „Комсомольської шахтарської" (приклад 6). Ряд секвенцій 
і невеличка зупинка на педалі Р, яка проте не справляє вражіння 
спокою через свою субдомінантову функціональність, приводять до 

першої чутної межі —- ПОЛОЕЇИННОГО 
кадансу в 37 такті, що за ним знов 
проведено головну тему її, У 53 та¬ 
кті нарешті стверджується тоніка 
Е-гсюІІ на темі, що підготована всім 
попереднім розвитком матеріалу і 
що з ритмічного боку подібна до по¬ 
чатку * Гірницької гііснз“ (приклад 7). Крім зазначеного матеріалу, 
вкажу ще на коротку ритмічну фігуру (форшлаг Ь, с, чвертка СІК 
яка появляється в 20—22 тактах, а також досить інтенсивно в 
45“48 тактах. Остання мусила підготовити появу в певному місці 
Іде саме остаточно мені в цей час ще відомо не було) теми, що 
її накреслено у другому шкіці (див* приклад 4), 

Обмірковуючи побічну тему, я намагався знайти для неї обгрунто- 
ванн я в сюжеті, який поступово формулювався в моїй свідомості 
рівнобіжно з розгортанням музичного матеріалу увертюри. 

Головну партію, що у творі я уявляв як носія колективного начала, 
(сила колективу, готовість колективу до боротьби, усвідомлення 
труднощів боротьби, воля до їх подолання), я вирішив доповнити 
темою, яка репрезентувала б начало індивідуальне' могла б пере* 
дати ті зміни, ті зрушення, що відбуваються в психіці окремої лю¬ 
дини, в даному разі комсомольця, коли він стає співучасником ге¬ 
роїчних подвигів колективу* Порівнюючи легко я написав ліричного 
спрямовання тему, що лягла в основу побічної партії увертюри 
(див, далі приклад 12)* 

Тема ця своєю конструкцією та змістом контрастує щодо теми го¬ 
ловної. Виникає питання, чи можливо зв'язати між собою головну 
та побічну теми, чи мають вони той внутрішній стик, який дає їм 
можливість бути членами єдиної концепції і розвиватися рівнобіж¬ 
но* Доконечність створен¬ 
ня побічної теми, орга¬ 
нічно близької ДО ГОЛОВ¬ 
НОЇ теми, я враховував, 

кола писав цю побічну 
тему. Мені здавалося, шо 
знайдена мною тема допо¬ 
внювала собою тему голов 
неї партії щодо ха рак- 
териетики комсомольця 
тим, що войа конкретизу¬ 
вала образ комсомольця^ 
відтворювала його у всій, 
так би мовити, людяності* 
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Приклад В 
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Коли я відчув унутрїшнє споріднення тем, то для мене не було 
великих труднощів написати між ними зв'язуючу партію. Для остан- 



Приклад 10 


яьої я використав насамперед тему, що нею ^закінчилася головна 
партія (див* прикл* 7). Я цю тему розвивав, спочатку роздрівня¬ 
ючи її, а потім відтворюючи на її базі наступне тематичне сфор- 
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мовання значного еолєіїого напруження (приклад 8). Із останнього 
випливала наступна побудова, що також має внутрішній тридоль¬ 
ний розмір (приклад 9). З 76 такту (приклад 10) ходи в середніх 
голосах підготовляють супровід побічної теми, а рухомі фігурки в 
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в верхніх голосах готують підхід до мелодичної лінії побічної теми- 
Три такти безпосередньо перед побічною темою мають такий виг¬ 
ляд: (приклад 11) 

Побічна тема вступає в 94 такті (приклад 12). З неї починається 
АІ!е£го. Таким чином, у відміну від звичайних норм, головна пар¬ 
тія має у мене повільний темп, а побічна—швидкий. Епізоди по¬ 
бічної партії їдуть один за одним, випливаючи в основному з епі¬ 
зоду першого. Виникає низка вивідних тематичних сформоване. 



Приклад 13 
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І Іриклад 14 


Серед них вкажу та такі два (приклад 13 та 14). Вони інтенсифі¬ 
кують загальний рух і приводять до значного прискорення темпу. 
Звичайної заключної теми експозицій увертюри не має, В 129 так¬ 
ті вводиться тема, близька за змістом до 3-4 тактів увертюри - 
Вона утворює конфлікт з попереднім матеріалом і викликає велике 
зростання звучності. Тактк^ 133.—135 (приклад 1£) закінчують 
експозицію. 



Із цього місця аж до 211 такту я мислив собі увертюру програмно. 
Зростання кінця експозиції раптово спадає і в рр у 3-х сурм 
і 3-Х флейт октавою вище звучить фанфара (приклад 16), тематич¬ 
но рідна заключній фразі „Гірни- 
цької м пісні на текст: „Наддай, 
^ наддай' л . Фанфара ця в увертюрі 
^ виникла на тематичній базі, пер¬ 
шого двотакту (див. приклад 1). 
Програмне обгрунтований музики 
в тактах 129— 137 (воно, визнаю,, 
виникло в мене після написання 
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Приклад 16 


14 
































































































музики)' такс: в особистому житті комсомольця вшшкае певний’ 
конфлікт; вихід може бути знайдений через колектив, в колектив¬ 
ній роботі, в колективному прагненні* Лунає заклик колективної 
праці: * наддай. наддай! 4 " Далі програму я обміркував до остаточ¬ 
ного сформулювання музики: колектив закликає* здалека чути чіт¬ 
кий крок робітничих колон* колони наближаються* проходять одна 
за одною, лунає пісня „Здригається кора земна від нашої ходи 4 "* 
Цю програму я мав здійснити у середній частині увертюри* Чи це 
буде звичайна розробка сонатного аііе^го? 

В експозиції уіертюри я з одного боку змінив характер звичай¬ 
ного співвідношення між рухом головної та поб чної партії, з дру- 
того — зберіг звичайне співвідношення тональностей між ними: ї-їпоіі 
с-сІиг. {В репризі відповідно матеріал головної та побічної партії 
прагне до тонікн Р). Загальна архітектоніка увертюри виникала 
у мене в свідомості не під впливом тої чи тої заздалегідь обраної 
схеми, а диктувалася самим змістом музики* характером розвитку 
музичного матеріалу* Через це витання побудови середньої части¬ 
ни увертюри я досконально' в попереднім плані не розв'язував; для 
мене одне було ясно, що тематичний матеріал експозиції викори¬ 
стати треба і що також доведеться ввести ряд новчх тематичних 
сформовань в кількості мабуть більшій, ніж це робиться звичайна 
в розробках увертюр* 

Я відштовхнувся не від схеми, а від програми, приступаючи до 
розробки увертюри* На основі матеріалу, наведеного в останньому 
прикладі, зроблено тему заклику (наводжу два уривки з неї) 



Приклад 17 
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Приклад ЇЙ 


(приклад 17)* В 149 такті втупає тема — рр —віддалений хід колон 
(приклад 18) Відчуваючи потребу пожвавити рух, загаяний в пер¬ 
ших тактах розробки, я повернувся до матеріалу* кінця експозиції: 
сильно дпдомізованиЙ матеріал не одержав там свого остаточного 
розв'язання і вимагав ще дальшого розвитку. Якими засобами по¬ 
казати рух робітничих колон? Я зупинився на фугато, і початок 
розробки з'явився підготоьою цього фугата* Безпосередньо перед 
фугато маємо матеріал, що нагадує закінчення експозиції, а також 
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45 — 48 тактів головної партії експозиції* На тему для фугато я 
використав матеріал другого шкіцу (див. приклад 4), відповідно 
його опрацювавши. Я намагався знайти обрав енергійного цілеспря¬ 
мованого руху. Тема фугато набула такого вигляду (приклад 19). 



До її особливостей слід віднести закінчення на кульмінаційній ноті 
.і двооктавний діапазон* Д-чя максимальної виразності фугато я на 
протязі 3-х проведень (тема-—тональна відповідь тема) вводжу 
майже ввесь оркестр, використовуючи вступи інструментів у сере¬ 
дині теми і проводячи тему в кількох октавах рівнобіжно. Після 
фугато я підтри мую інтенсивний рух н оркестрі і продовжую весь 
час вводити ноаі інструменти; оркестрові групи перекликаються 
і нарешті на Н у всьому оркестрі вступає в поширеному вигляді 
10-ти тактова тема з „Гірницької* пісні (приклад 20), 



Приклад 70 


Суперечність поміж тривалим тяжінням матеріалу до тоніки <і ї за¬ 
кінченням уривку а „Гірницької 11 нас—потребує подальшого руху, 
не зважаючи на генер льну паузу всього оркестру в 2П та^ті. Вся 
друга частина розробки підготовлює репризу* Музика переважно 
виходить з ліричної теми побічної партії (наведена була у прик¬ 
ладі 12). Перед цояяою цієї теми в 231 та^ті проводяться, поперте, 
два і три тактові побудови, тематично зв’язані з 12 і 13 тік- 
тами ..Гірницької". (Утворюється ніби продовження ^Гірницької 4 
після перерви в 24 такті)* Ці побудови мають лІрпчі^е Спрямо¬ 
вання, ладовий характер їх близький до української народної пісні. 
Наводжу диа такти з цього матеріалу (приклад 21)ч п Подруге тут 
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маємо співучу тему (приклад 22), близьку до того характеру, в 
якому провадитиметься тема побічної партії в 231 такті. Співуча 
тема стикається в 228 такті з темою, згаданою в прикладі 5, що 
є характерне для наступного ходу розробки: боротьба поміж окре¬ 
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Приклад 21 


міїмн тематичними сформо ванни ми відбувається не на певній ди- 
станції, а в безпосередньому їх зіставленні. Чергуються різні 
розміри, змінюються тональності. Суто лірично заучить побїчяа 



Приклад 22 


тема в тактах 231 — 231, що її характер спрямовує (виявляє) кон¬ 
трапунктуюча до неї мелодія (приклад 23). Далі появляються теми, 
наведені в прикладах 21, 8 і 18- На останній темі робиться трива¬ 
ле зростання. 

В 275 такті її гпоііо езрге&Іуо на фоні акордів, що були лейтмотивом 
усього зростання (сурми ат тромбони), вступає у лучкових, у дерева 



Приклад 23 

таФх валторн в унісон значно деформована побічна тема (приклад 24). 
Ця тема розвивається і через В сІиг переходить в домінанту Р-<їиг г у. 
На домінантовій педалі продовжується зростання^ використовується 
матеріал 14 та 15 тактів „Гірницької" (приклад 25), темп приско- 
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Приклад 24 


І. Р.іДДЛйііМЗ ууанкй, 4^5 


17 

































































































рюється і нарешті звучить перша тема увертюри (наведена & 
першому прикладі) в Р-сішґ’ї на Ш всього оркестру, 

Докладної програми для другої половини розробки я не мав, а ідея 
її полягала ось у чому. Особистий запал, особистий героїзм виникає 
там, де героїчну боротьбу веде колектив, Там психіка людини пе¬ 
реключається з Інтересів окремої особи на інтереси людини гро- 



Приклад 25 


мадської, людини, що усвідомила себе членом колективу. Теми — 
носії особистого начала (зокрема тема побічної партії) деформуються 
і стверджують тему героїчної боротьби комсомолу на фронті нашого 
будівництва (тему головної партії), Зміст цей опреділює в основ¬ 
ному і дальший музичний матеріал увертюри. 

Головна партія (Тетро І) викладена майже без змін, порівнюючи 
з експозицією. Побудова, згадана у 6-му прикладі провадиться 
двічі, другий раз (27— 29 такти репризи) поширюється і спільно 
з наступним матеріалом нагадує перші 6 тактів приспіву із ^Ком¬ 
сомольської шахтарської". Головна партія в репризі різко закінчу¬ 
ється таким малюнком (приклад 26), 



Далі матеріал репризи істотно відмінюється від експозиції і має 
характер підсумовування всього попереднього розвитку увертюри* 
Хід починаються в швидкому темпі з матеріалу, який був на початку 
розробки (фанфарна тема* „Наддай, наддай 4 *), так само, як і там, 
раптово рр після зростання. Теми стикаються між собою (порівняйте 
з 2-ою половиною розробки). В 15 такті на тлі ритмічно зміненого 
мотиву з першої теми (приклад 2) проходить початкова тема з 
„Комсомольської шахтарської" (приклад 27)* 3 26 го такту хід 
будується на матеріалі кінця експозиції плюс уривки кличної фан¬ 
фари, Таким чином зв’язуюча партія, за винятком двох тактів (7 і 8), 
де показана вольова тема Із прикладу 8, має зовсім інший матеріал, 
ні# хід в експозиції* 

Побічна тема втрачає свій ліричний, співучий характер, що при¬ 
родно випливає з іншого від експозиції змісту зв'язуючої партії, 
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Приклад 27 


і в свою чергу цей зміст обумовлює. Вона має швидкий темп 
і зроблена с плані веселого танку. Місцями проходять пасажі 
і фанфарні мотиви, що були в ході, чим підкреслюється безпере' 
ривніеть руху між партіями зв’язуючою та побічною (в експозиції 
ж ці елементи досить розчленовані). 

Дальший матеріал побічної партії викладається на домінантовім 
органнім пункті тональності Р-сіиг. Зростання, іцо було наприкінці 
експозиції і щ,о дістало своє остаточне розв'язання тільки в розробці, 
тут у репризі логічно випливає з усього попереднього руху і завершує 
собою побічну партію. Далі немає потреби в енергійному темпі 
і побічну партію заступає кода, яка цілком їде в повільному темпі. 
На домінантовому органному пункті стверджується тепер протягом 
4-х тактів А$'СІііг'ний акорд, 3 5-го такту починається перекликання 
тромбонів і валторн з темою „Гірницької 4 ' пісні на фоні фанфар 
У сурм і педалі у літавр (приклад 28), Тинзка з'являється в 18 такті 
епілогу з темою вже показаною в розробці {приклад 24), що ви¬ 



конується Ш всим оркестром. Два останні такти увертюри мають 
кличну фанфару (див, приклад 16) у всієї мідної групи на фоні 
тремолаидо у решти інструментів. 

Комсомол згуртував дави. Комсомол самовіддано веде вперту бо’ 
ротьбу. Лунає я а клик—„Наддай, наддай! “ 
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Перша редакція, що я її зробив протягом місяця, в процесі дальшої 
роботи істотних змін не зазнала, якщо не рахувати скорочення 
кількох тактів пе[}ед репризою ї відмовлення від проведення в 
епілозі увертюри приспіву З „Комсомольської шахтарської. Уведення 
цього приспіву перед кінцем увертюри було механічне, мало ха¬ 
рактер простого вмонтування пісні, не було досить підготовано та 
погано в'язалося з темою „Гірницької і з темою з прикладу 24, іцо 
я їх використав в епілозі. 

Підсумовуючи наслідки використання пісенного матеріалу в увертюрі, 
мушу сказати, що, поперше, за винятком 53 “59 тактів ніде 
елементи двох різних пісень не зіставлені („Гірницька" використана 
переважно в розробці та в коді, „Шахтарська" в експозиції та п 
репризі}, подруго, „Гірницька" з'являється в місцях досить пі4 і 
креслених, в крайніх динамічних відтінках (як наприклад, початок роз¬ 
робки, кульмінація першої частини розробки, кода), а „Шахтарська 4 
використана, як матеріал зв'язуючий, проміжний в середніх дина¬ 
мічних відтінках, потрете, „ Гірницьказа винятком одинадцятого 
такту, використина вся (в самій розробці ми зустрічаємо всі еле¬ 
менти цієї пісні), „Шахтарська* використана окремими невеличкими 
побудованняійи, причому зустрічається взагалі рідко (так, наприклад, 
характерну фразу перших тактів пісні маємо тільки один раз, 
приклад 27). Тематичні елементи пісень виникаюгь, як наслідок 
попереднього розвитку, як модифікація попередніх тематичних 
сформсьань. 

Щодо загального змісту музики, можу зазначити, що шукав я в 
увертюрі матеріалу якісно нового, який своєю діиамікою, емоційною 
спрямованістю міг би передати визначену мною в назві увертюри 
тематику. 

Наближаючись до схеми сонатного аііе^го, моя увертюра має істотні . 
відміни від звичайного її типу. Це буде; 1) повільний темп го¬ 
ловної партії, 2) виникнення значної кількості нових тематичних 
сформоване в розробці і 3) характер побудови репризи (хід о ре¬ 
призі зв'язаний не з головною партією, як це було в експозиції, 
а 3 побічною партією, матеріал ходу цілком змінений, а в побічній 
партії значно деформований). 

Проте я не беруся робити висновки, в якій мірі мені вдалося так 
загальною архітектонікою, як з самим характером музики увертюри, 
здійснити принцип єдності форми та змісту, наблизитися до реалізації 
Аенінової тези „скидання форми" у зв’язку з „переробкою змісту". 
Плюсом увертюри вважаю її просту гармонічну структуру (пере¬ 
важно на діатонічній основі) і ладову організованість матеріалу, 
завдяки чому я мав можливість оперувати ясними мелодичними 
Зворотами (і короткими ї досить тривалими), а також легше міг 
створити зв’язок, підкреслити залеж» сть між окремими елементами 
цілого. 

Вбачаю в увертюрі й мінуси, досить істотні, хоч і не беру тим 
самим на себе завдання з'ясувати, з якій мірі позначаються ці 
мінуси на загальному художньому балансі мого твору* 
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Я не прихильник тої тези, тепер майже всіма залишеної, що шлях 
пролет* рського симфонізму єдиний — або від, або через масову 
пісню, але я аж ніяк не відкидаю можливості використання масової 
пісні в симфонічній творчості радянських композиторів хоч ї думаю, 
що шлях цей досить важкий, і через це до деякої міри небезпечний. 
Деякі труднощі на цьому шляху не були мною повністю враховані, 
відціля Й ті мінуси, які є в моїй увартюрі. На них я хочу зараз 
зупинитися* 

Поперте, відмічаю конструктивні особливості масової пісні, що 
вплинули до певної міри на технологію моєї увертюри. Масова 
пісня в своїй структурі не е твір багатоголосний (багатолінейний) 
в поліфонічному розумінні. її однолінейна суть не викликає сумніву, 
не зважаючи на наявність в деяких піснях розподілу голосів на 
окремі партії. Розподіл такий переважно мав місце або там, де частина 
голосів тягне одну чи кілька нот, як тло для проведення основного 
малюнку в інших голосах, або там, де частина голосів мав паузу 
при переході від одної до другої партії голосів основної ритмо- 
мелодичної лінії: або, нарешті, там, де потребується гармонійне 
зміцнення музичнеї тканини, при збереганнї однакового ритму у 
всіх голосах* Своєрідна одноманітність масової пісні обумовлена 
суттю пісні: простотою, короткістю Й ясністю музичного образу. 
Вважаю, що конструктивні особливості масової пісні, своєрідна мова 
вживана більшістю композиторів у масових піснях, мали безпосе¬ 
редній вплив, занадто прямолінійно діяли на музичний виклад увер¬ 
тюри, Вбачаю я це перш за все в недостатньому використанні в 
в увертюрі поліфонічних можливостей в протилежність до деяких 
моїх інших творів (наприклад, в 2-ій ф -п. сонаті, поруч з грунтовно 
розробленою фігуративною фактурою, Я здійснив найскладніші 
поліфонічні завдання). Це не значить, що є якийсь обов'язковий 
відсоток поліфонічних комбінацій для музичного твору; я добре 
розумію, що тут ні про які загальні норми говорити не доводиться* 
Б даному разі я маю на оці тільки свою увертюру, бо тепер, розі 
Гасіит, певен, що збільшення в ній питомої ваги поліфонії інтен¬ 
сифікувало б музичний матеріал, зробило б його в певних місцях 
активнішим, яскравішим* Так само мало в увертюрі дрібного 
фігуратнвного руху і останній не досить різнобічний (переважно 
гамоподібні пасажі, що виникли з матеріалу першого двотакту 
увертюри). Там, де потрібно створити в окремих голосах додатковий, 
хоч музично і другорядний рух, його часто не вистачає* Цима 
чинниками опреділюються деякі недоліки оркестрового викладу 
увертюри* 

Оркестр я використав у звичайному парному складі з додатковими —- 
третею сурмою та третею флейтою (або ріссоїо). В їнструментовцї 
увертюри деякі деталі я після попередньої редакції виправив; в 
певних місцях ще потрібні більш-менш істотні аміни* Поряд із вдало 
зробленими в оркестровому розумінні місцями є такі місця, де 
мало барвистість, так би мовити, затьжарєність малюнку пояснюється 
занадто спрощеним, близьким до вокального, викладом цих місць. 
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Бо не можна питання тембрального порядку розв'язувати ізольовано 
від властивостей музичного малюнку: жодний найвдаліший вибір 
інструментів не буде виправданий, якщо ке має для кожного інстру¬ 
менту такої партії, а якій би вік міг себе виявити, міг би бути 
досить активним. Прагнення в тій чи іншій мірі до однолінійного 
викладу не дало мені в багатьох місцях увертюри досить інтен¬ 
сивно використати всі інструменти, що беруть участь у даному 
місці. 

Я гадаю, що опанувати многолінейною фактурою (технікою полі¬ 
фонічного' і фігуратнвного викладу) є шлях до справжнього оволо¬ 
діння формами Інструментальної музики радянськими композиторами. 
Я підхожу до другого моменту, що а ньому вбачаю непереборений 
мною вплив масової пісні, вбачаю не досить послідовний підхід до 
виковистання масової пісні в симфонічному полотні. Маю на оці 
недостатнє проведення в увертюрі диференціації сфер програмної 
(зв’язаної в певній мірі з текстом) та чистої інструментальної му¬ 
зики (що в своєму змістовому спрямованні та в формальному здійс¬ 
ненні не специфічно музичними образами не користується). Карди¬ 
нальне розгалуження № на всі сто“ цих двох сфер мабуть і неможливе, 
через своєрідність засобів музичного вислову* За помилкове вважаю 
те, що вибір музичного матеріалу продиктований мені в окремих 
випадках не стільки розвитком самого матеріалу, скільки текстовим 
сюжетом, який в певних місцях увертюри виникав рівнобіжно з 
музикою. Із непрограмного твору увертюра ставала місцями прог¬ 
рамною, що могло пошкодити органічному розвитку музичного 
матеріалу, могло спричинитися до розірваності між тими чи іншими 
моментами твору. Створювалась небезпека схематизувати музичний 
образ, функціонально звузити Його до обмежених рамок, властивих 
мальовничим засобам програмної музики. Так сталося з фанфарною 
темою початку розробки (приклад 16) „Наддай, наддай " ; на мою 
думку, певна схематизація, певна спрощеність в ній є* Так не 
сталося, але могло бути, коли я мав схарактеризувати міць 
робітничих колон у першій частині розробки цитатою з пісні * Здри¬ 
гається кора земна від нашої ходи'', Так не сталося лише через 
те, що фугато органічно тісно поєднано з появою уривка із „Гір¬ 
ницької", і виправдує його появу, хоч в той момент слухачеві мабуть 
ї невідомо, що за програмою проходять колони і від їх ходи «здрига¬ 
ється кора земна* 1 * 

Недовраховання радянськими композиторами особливостей про¬ 
грамної і аепрограмної музики може пошкодити розв’язанню про¬ 
блеми використання в симфонічній літературі пісенного матеріалу, 
стати на перешкоді засвоєнню техніки цієї справи. 

Техніку в музичному мистецтві, нк і в інших галузях мистецтв, не 
можна механічно відокремлювати від змісту. Оволодіння новою 
технікою нерозривно пов’язано з оволодінням новим змістом і нам, 
що штурмуємо висоти нової якості в музиці для відбиття засобами 
музичного мистецтва нашого величного сьогодні, нам слід дуже і 
дуже загострити увагу н^ питаннях технічного порядку і з боєм 
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брати фортеці техніки, невідомі ще старим та сучасним компози¬ 
торам буржуазної школи. Техніка радянського майстра звичайно 
не досягається поза вивченням, поза опануванням технічних ресур¬ 
сів майстрів буржуазного мистецтва так доби розквіту цього мистец¬ 
тва, як до певної міри і періоду занепаду (наприклад, техніка володіння 
тембральною сферою, сферою оркестрового письма). Але технічну 
майстерність радянського композитора на одному цьому не побу¬ 
дуємо. Проблеми якісно нової техніки мусять бути поставлені, не 
гаючи часу* на порядку денному роботи наших музикознавців та 
композиторів. Ці проблеми будуть розв'язані теоретично й практично 
через уважне вивчення досвіду кожного радянського композитора 
в повсякденїй дружній роботі колективу радянських музик. 
Наприкінці я хочу трохи згадати про художню інтуїцію, про під¬ 
свідомі процеси* що керують рукою митця. Думаю, що розшифро¬ 
вувати ці процеси не входить у завдання даної статті. Завдання 
це складне і потребує спеціального дослідження, Я обмежуся тут 
лише короткими зауваженнями* Шляхом обмірковування, раціональ¬ 
ного обрахунку, судження іпіег і ровї ґасіит мною накреслена загальна 
тематика увертюри, планувалася в загальних рисах побудова увер¬ 
тюри, опрацьовувались деякі деталі* критично поцінювався вже 
зроблений матеріал. Ці моменти в творчості, що опреділюються 
в певній (але далеко не повній) мірі міркуваннями теоретичного 
порядку, я міг почасти висвітлити у статті. Трудніше чіпати мо¬ 
менти, що в значній мірі обумовлені акцією інтуїтивного порядку. 
.Дуже важко пояснити, чому у процесі роботи навколо художнього 
матеріалу творче відчуваєш, що одна звукова комбінація відобра¬ 
жує краще, а друга гірше те, що тобі треба б творі висловити ї 
чому один варіант відкидаєш, а на другому зупиняєшся, його 
опрацьовуєш, приладжуєш. Не усвідомлюєш, а більше відчуваєш 
{розуміється, повного відокремлення сфер свідомості та відчуття 
не може бути), коли слід закінчити одну тему і ввести другу тему, 
або другий варіант теми, в якій послідовності матеріал викладати, 
зв’язувати поміж собою різні елементи цілого, як дійти безперерв¬ 
ності, органічності викладу, як добитися рівноваги між окремими 
моментами твору (почуття форми, почуття архітектонічної обумовле¬ 
ності цілого). 

Про те, що не з явилося в наслідок певних роздумувань, вислови¬ 
тись я не берусь. Думаю, в кожному разі* тяжінь полягає тут в 
обговоренні самої продукції* самих наслідків композиторської роботи. 
Оцінку художнього рівня, визначення художньої ЦІННОСТІ моєї 
„Комсомольської увертюри** хай дадуть товариші ; хай вони об*єк~ 
тивно скажуть про те, що мною знайдено в наслідок складних, 
точно ще не розшифрованих процесів творчої роботи. 



Редакція ввагкає низку тверджень ангора статті за дискусійні. 
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БІЛОРУСЬКА МУЗИКА 

КХ ДРЕЙЗТН 

Про планове, систематичне розвинення музичної культури на Біло- 
русі можна говорити тільки з часів Жовтневої революції- Лише з 
часу утворення Білоруської Радянської Соціалістичної Республіки 
почалося створення білоруської художньої музики, —художньої в 
протилежність „народній", яка в вигляді селянських пісень і музики 
та селянських танців завжди існувала, не вважаючи на великий 
соціальний та національний гніт, не вважаючи на багато століть 
то полонізації, то русифікації. 

УсІ дослідники білоруської пісні свідчать, що остання відзначається 
надзвичайною мелодичністю, певною щирістю, сердечністю своїх 
мотивів, поетичною задумливістю, суто музичною красою- Але 
вона вся наскрізь сумна, журлива, часто монотонна і часом вага- 
дує не так спів, як тужливий стогін- На цю особливість білорусь¬ 
кої селянської пісні не раз звертали увагу білоруські поети до¬ 
жовтневих часів- Народний поет БРСР Янка Купала (дуже далекий 
від музики) писав, що білоруська народна пісня вся „просякнень 
слізьми", що вона „дзвенить надмогильними скаргами". 

Де причина нього суму, журби, стогнання? 

Зрозуміло, і білоруська нація завжди мала, як казав Аенш 5 у своєму 
складі дві нації, націю визискувачів і націю визискуваних. І біло¬ 
руське селянство завжди було розшароване на куркулів, з одного 
боку, і середняків та бідняків з наймитами, з другого. Білоруська 
пісня в значній частині своїй і є витвір цього середняцтва та бідняцтва, 
що в пісні виливало свій сум, журбу, які в пісні стогнали під багатові¬ 
ковим гнітом і безжалісним визискуванням- Є, зрозуміло, пісні, де 
відбивається побут і настрої заможних верств селянства, веселіших 
своїм характером. Такі пісні зустрічаються переважно серед весіль¬ 
них (шлюбних), бо весілля, шлюб, усї їхні обряди й звичаї є ціла 
велика драматична епопея, яку цілком могли виконати тільки 
родини з заможних верств селянства. 

Проте, і серед весільних пісень значну частку становлять пісні 
тужливі. Це — ті, в яких відбивається тяжке становище заміжньої 
селянки, в яких співається про майбутню тяжку долю дівчини, що 
йде до шлюбу. 

Збирання, записування та гармонізація білоруської народної пісні 
почалися вже досить давно. Працю оцю розпочав ще в ^0-х роках 
минулого XIX стол, Абрамозіч, що сам писав до записаних ним 
пісень акомпанементи, та й сам компонував власні композиції, як 
от „Білоруське весілля", „Зачарована сопілка" й ін. А після Абра^ 

\ 


24 



мовіча їде довгий шерег збирачів білоруекої пісні і наукових робіт* 
ннків над нсЮ: як от* Шидловський Чарновська, Баршчевський, 
Раманав, Равінський, Пїейн, Гринєвіч, Янчук, Чорний, Казура, Терав* 
ський, Рак МіхадовскиЙ, Сербав ї ш. 

Взагалі кажучи, до Жовтневої революції збирання білоруських 
пісень робилося випадково і до того людьми, що з музичного боку 
були тільки аматорами, не мали належної музичної ос вітрі. 

З часу революції працю цю ведеться систематичніше, пісні збира¬ 
ють знавці, у п^аці беруть участь композитори та вчені музики. Ке* 
рують цією справою Народний К місаріат Освіти (Головмистецтво) 
та Білоруська Академія наук (а раніш—її попередник ■— Інститут Бі¬ 
лоруської Культури) через свій Інститут Мистецтв. Ще 1923 року 
Народний Комісаріат Освіти БРСР склав у Москві Білоруську пі* 
сенну комісію, до якої увійшли композитори ІпполІтов-Інанов, Оле- 
нін ( Янгольський, Гречаиінов* Прохоров та Аладов. Комісії було 
дано матеріал у вигляді кількох сотень пісснь-примітивів; вона пра¬ 
цювала ввесь 1923 рік і початок 1924 року* і її члени гармонізу¬ 
вали 250 пісень для різної кількості голосів* від одного (соло з 
акпмпанїментом роялю) до чотирьох (з акомпоншентом роялю і „а 
капелла"). Споміж цих пісень багато надруковано, — одні поодиноко, 
інші цілою збіркою. Ця гармонізація білоруських народних пісень 
з того часу дуже посунулася вперед* і нині гармонізовано різними 
композиторами кілька сотень пісень, а в портфелі Інституту Мис¬ 
тецтв Віл. Акад, Наук є записаних примітивів кілька тисяч. На 
жаль, Державне Видавництво Білорусі не має й досі своєї власної 
нотодрукарні, і всі ці коштовні матеріали лежать у рукописах, нео- 
голошені. Тільки 1929 року було надруковано збірку з 318 пісень, 
записаних з уст співачки, Фросі Гаре іько'з, селянки села Багацьківки 
Мецьйолавського району (Оршанщина). Тексти для цієї збірки за¬ 
писав син співачки М. Гарецький, а мелодії — А* Ягоров. 

Треба сказати, що націонал^демократичні течії, якими в свій час 
були охоплені, багато хто споміж представників старої білоруської 
інтелігенції, відбилися і на справі збирання, гармонізації та поши¬ 
рення білоруської народної пісні. Пісні не відрізнюються ні змістом,, 
ні походженням. Вони всі без винятку фетишизувалися за те, що 
вони білорус ькі, і композитори брали їх за теми своїх художніх 
творів, не зважаючи на їхній характер та настрої. Внаслідок пра¬ 
вильного проведення Ленінської національної політики Комуністичної 
партії й радянської влади, ці націонал-демократи чиї течії тепер пе¬ 
реможено, білоруська народна пісня, як і раніш, є об'єкт дослід¬ 
ження, збирання, гармонізації ї поширення, але робиться належний 
добір для побудування на основі білоруської національної мелодики 
і ритміки художньої музики, національною формою і пролетарської 
змістом. 

Оця художня музика починається тільки із заснування БРСР, бо 
до того часу можна показати лині на дуже мале число білоруських 
творів, які мають вагу. Таким твором була „Рапсодія Литовська" 
(„Карзафа Ілїеугака") польського композитора Карло&їча, в якій 
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автор використав білоруські народні пісні, записані його батьком 
Яном Карловічем* відомим філологом та етнографом. Такими тво¬ 
рами були ще, досить примітивна своєю фактурою, оркестрова сюїта 
Раювського (написана 19 З І року) та опера „Зальоти і1 М. К'.монта, 
написана на текст білоруського шляхетського поета Дуяіна Марцин- 
кєвІча в формі старих німецьких зінгшпілІя* в яких куплетоаидні співи 
чергувалися з діалогами. 

На заході від нас, у Західній Білорусі, що перебуває під Польщею, 
такий стан речей тягнеться й досі* Зовсім не чути, щоб там було 
зроблено будьщо значне в царкнї художньої музики. Дивного тут 
нічого немає, бо й по всіх інших ділянках життя стан речей у Зах. 
Білорусі мало чим змінився порівняно в дореволюційним часом, а 
щодо білорусів, то й зовсім не змінився, хіба що замість русифіка¬ 
ції почалася полонізація. Звідси і зрозуміло, що той процес ство¬ 
рення білоруської художньої музики, який відбувається в нас, по¬ 
чався і розвивається, як я вже сказав, завдяки Жовтневій рєнолюцїї . 1 ) 
Розвинення білоруської художньої музики щільно зв’язане із зас¬ 
нуванням у м. Менеькому 1924 року Білоруського Державною Му* 
зичного Технікуму. Організатор його і перший ДЕіректор А, А. Бяс- 
сьмертньй* 

Цей технікум за 6-7 років свого існування розгорнувсь у великий 
музичний центр Білорусі* скупчив у своїх стінах найвидатнїші му¬ 
зичні сили Білорусі, притягнув до праці видатні музичні сили з інших 
великих центрів РСФРР та України і розвинув велику роботу ство¬ 
рення кадрів нових молодих працівників усіх галузей музичної ді¬ 
яльності (композиторів, теоретиків, іиструкторін'хорознавців та гурт- 
-ководів, музик солістів та оркестрантів, музичних педагогів). За вісім 
років своєї діяльності муатехнїкум випустив уже щось із 250 мо¬ 
лодих музичних працівників. На вчителі технікуму — композитори 
(Аладов, Шнітман, Мацісон, Равенський — про них див. нижче) дали 
цілу низку нових художніх творів. З технікуму ж вийшла і музична 
публіцистика та критика і велика праця перекладання вокальних 
творів всесвітньої музичної літератури на білоруську мову (Ю, Дрей- 
він). Оскільки успішно працював і буйно розгортався технікум, можна 

На початку цього року у Вільні вийшла 1-іпа книжка „Щорічника Науковою 
Товариства", в Якій вміщено досить велика рецензія Вл С, «а мою статтю „Жов¬ 
тень і білоруська музика*, вміщену в часописі „Уавьішпіа", ще 1927 р 'ку, Рецен¬ 
зент* полемізуючи зі мною, доводить, що н ЗаХ. Білорусі, в умовах капіталістич¬ 
ного ладу, ідо праця в царині білоруської музики не менша, ніж у БРСР Але коли 
доводиться рецензентові вказати, що саме Фактично зроблено в Зач. Білорусі до 
1933 р«, він вказує тільки на донні копальні твори Галльського, на його „намір** 
написати білоруську оперу, по досить примітивну збірку пісень Ширити та на 
кілька гармонізацій Владзімірського. А в галузі музичної освіти рецензент* зрозу¬ 
міло, пе може назвати жодного музично-навчально то закладу. Все це, звич.йпо, 
не може йти не з яке порівняний з тип, що зроблено її гал ЗІ музики до 1933 р, 
в БРСР, як це буде видно дай. Рецензія Вл. С. відзначається яскравою націонал - 
демократичною настановою, в чому від доходить просто до Геркулесових стовпів, 
От^ приміром, композитора Г ліпку він виникає за білоруського кеш по -штора і щнще 
між іншим: „Білоруською народно-музичною стихією наскрізь переповнена художня 
творчість Гліаки. Та інакше й Не могло бути, бо ця основа музики просто була в 
ньому самому* як основа його творчої білоруської душі* 1 . 
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бачити з того, що він бувши заснований тільки І924 р-, спромігся 
зже 1928 року виключно власними силами (переважно студентськими) 
поставити на сцені оперу и Фауст“ Гуно, у 1928 році „Русалку' 1 
ДаргомизькогО» в 1930 році „Севільського Цнріольника" Рос сі ні- 
Всі ці опери йшли (як ї досі ідуть Інші опери) білоруською мовою 
(в перекладах Ю, Дрейзіяа х ). 

Опріч того, коли на протязі останніх 5-6 років ставилося симфо^ 
нічні концерти (а їх щорічно буває чимало), то половину оркестру 
складали і складають завжди студенти технікуму. Останній веде 
І велику самостійну концертну діяльність, як у самому Мєнську 
(по робітничих та червоноармійських клубах), так ї на периферії, 
надсилаючи туди концертні бригади* 

Підготовлені кадри для технікуму готує ряд музичних шкіл* Досі 
такі школи є в Менську, Могильові, Гомелі, Вітебську та Бобруй¬ 
ську, 

Сумісна праця Білоруського муз. технікуму та музичних шкіл не 
тільки дала країні багато молодих музичних робітників нижчої й 
середньої кваліфікації, а й створила можливість (а життьова пот¬ 
реба відчувалася вже давно) відкрити консерваторію. її й було від¬ 
крито в листопаді 1932 року покищо у складі класів фортепіано, 
скрипки, віолончелі, контрабасу, фаготу» відділів інструкторського та 
теорії композиції. Отже, Радянська Білорусь має тепер всі ступені 
музично навчальних закладів* 

З другого боку, той самий Білоруський державний муз. технікум 
підготував потрібні кадри і для створення білоруського оперного 
театру. 1931 року було відкрито „Білоруську державну студію опери 
й балету", що протягом двох років провела велику студійну працю 
(оперними поставами були „Золотий півник^ Римського-Корса- 
кова та „Кармен 1і Бізе)* Нарешті, у травні 1933 року урочисто від¬ 
чинено „Білоруський державний театр опери й балету". Відкриття 
оперного театру було справді великий культурним святом, —про¬ 
летарська Білорусь святкувала велику перемогу і величезне досяг¬ 
нення па фронті культурного будівництва. Національна політика 
комуністичної партії та радянської влади ступнево, але разом з тим 
швидким темпом перетворює музичну пустелю, що існувала на Бі¬ 
лорусі до революції, на пишноквітняй сад. Першими поставами 
„Білоруського державного театру опери й балету* були „Кармен“ 
Бізе, „Опричники" („Царева наречена") Римського-Корсакова, 


) Всього досі автор Цизс. рядків переклав [з оригіналів) 18 опер; Чанковськпго — 
„ЄйГеЕ ОнбГій у , „Винова краля“ і „Черевички" Римського-Кгірсакова—„Снігу¬ 
ронька" „Царепа наречена 1 ", „Казка про царя Султана'* і „Золотий півник*; Дарго- 
низького— „Русалка”; Бородіна — „Князь Ігор*; Мусоргського-—,Борис Годуво»* 
та „Сорочняеький ярмарок'; Рахманінона—„Алеко - ; Гуно — „Фауст" Росіні— п Л- Єі - 
нільський цирульник; Обєра —„Німа з Портічі*; Д’Альбера— „Долина% НЕколаї ™ 
„Віидзорські кумоньки,“ та Еізе в Кармен"\ Окремих арій, пісень та романсів 
всесвітньої літератури перекладено понад 600. Щодо музично-публіцистичної та 
критичної діяльності, ТО доводиться писати в усіх білоруський відповідних часо¬ 
писах і газетах, а інколи і а руських і к українських, 

-) Організатор і перший директор її — М* П. Казаков. 


27 



„Євген Онєгін“ Чайковського і балет я Червоний мак 14 Гліера. Ор¬ 
ганізатором ї директором спершу оперної студії, а потім і оперного 
театру є заслужений артист Республіки диригент І, А, І ітгарц. Від¬ 
криття Державного о іерного театру викликає, зрозуміло, ї появу 
власник білоруських оперних творів, і вже тепер композитор Ала- 
дав пише оперу на лібрето „Одиниці й маси" Ю, Дрейзіиа. 
Велике значення у справі музичного розпитку па Білорусі має Все- 
білоруський Комітет Радіомовлення при Раднаркомі БРСР. Менська 
радіостанція має свій симфонічний оркестр, постійний показовий 
смичковий квартет (Бясьсьмертний, >І£ив, Бяиєвський, Арлов), постій¬ 
ний дуже добрий вокальний (чоловічий) квартет (Пуровський, Швай- 
но, Пігуленський і Нікалаєвіч), ансамблі цимбальний (керівник Жидо- 
віч) і домровий (керівник Самохїн), а також залучає до праці иаїї- 
видатнішнх співаків та їнструменталїетів-солістів м. Менську. Іран¬ 
ська радіостанція виконує всі новини білоруської художньої музики 
і дає чимало замовлень білоруським композиторам. Організатор І 
керівник цієї справи — видатний музичний діяч, молодий композитор 
І* Любан, вихованець Менського музтехнікуму. 

Щодо хорової справи, то й вона поволі розгортається по всій Ра- 
дянсьепй Білорусі, і мережа хорових гуртків уже покрила всю кра* 
їну. Окрім того, існують і перебувають на державному утриманні 
вокальні ансамблі, а саме: Білоруський державний робітничий хор 
з 40 осіб 1 ) } Єврейський державний вокальний ансамбль (диригент 
С Палонеький) і такий саме польський ансамбль (диригент Явхімав). 
Нарешті, чимале значення в галузі музики мають І Білоруські 
державні драматичні театри (їх на Білорусі—три), Вони в своїх 
поставах завжди вживають музичне оформлення, яке замовляється 
як білоруським композиторам, так і московським та ленінград- 
ським* Звичайно, це й собі збільшує скарбницю білоруської му¬ 
зики* Музичне оформлення вживають і білоруські театри робітни¬ 
чої молоді (ТРСЖи), 

Білоруські композитори, а також музичні дослідники та критики 
об’єднані, як і скрізь зто СРСР після Історичної постанови ЦК 
ВКП(б) від 23 квітня 1932 р., в спілці білоруських радянських ком¬ 
позиторів, Цн спілка має в своєму складі нині 24 члени. 

Головні білоруські композитори є такі. 

1* Аладап Микола Ілліч. Працює на Білорусі з осени 1924 року* 
Викладає гармонію та теорію композиції в консерваторії та муз- 
технікуш. Має твори різних форм. Твори Його: 

для оркестрі }—дві симфонії (руська і білоруська), фантазія, увер¬ 
тюра „Зорі назустріч^ (до ХУ-річчя Жовтневої революції), урочи¬ 
стий гімн „10 гаків" (для хору з оркестром) до святкування Х-річчя 
НИгВОЛЄННЙ Білорусі від білогсолякін* „Партія кличе 1 " до слів поета 
Александровіча (для хору з оркестром); 

Камерні твори — фортегГяшшй квінтет С-сІиг, рондо на темп 


1 ) Організатори його і перші диригенти Соляне і вгорав, а тепер диригує Тсрав 
СЬННЙ 1 * 
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білоруських пісень для цимбального ансамблю, нонєт р-сіиг для 
роялю, чотирьох смичкових та чотирьох духових, фортєп'янне 
тріо, соната для скрипки її фортепяна; 

Вокальні твори — низка солоспівів до сліп білоруських поетів, 
вокальні ансамблі (дуети, тріо, квартети) І багато хорових речей; 
Музика для сцени: опера-жарт на одну дію „Тарас на Парнасі" (лі¬ 
брето КТ Дрейзіна), Інсценїровка для дитячих голосів з роялем 
„Куль т а ох і д ни й тир", опери „Одиниці й маси" (пишеться, див. 
вище); 

гармонізація білоруських народних пісень (кілька десятків), 

2. Шнітман Тобі Абелєвіч. Автор низки солоспівів, камерних, 
вокальних і хорових творів до слів білоруських поетів. Чимало 
творів дав і в галузі інструментальної музики, наприклад: біло¬ 
руська фуга для смичкового квартету, Революційна кантата для 
солістів, хору та оркестру, білоруська симфонія „Гей, вперед 4 до 
слів Янка Купали для хору й оркестру, „Наш шлях и до слів Алек- 
сандровіяа для хору й оркестру І інші* 

З* Цікоцькиїї А. К* Твори його: 

Інструментальні Білоруська симфонія, білоруська прелюдія для 
малого оркестру, 2 твори для скрипки її ф.~п; 

Музика для театру —музика до п'єси драматурга М. Ірчана 
„Плацдарм", де використав* крім українських мелодій, і дещо із 
співів Західної Білорусі, і музика до п'єси білоруського письмен¬ 
ника Кузьми Чорного „Батьківщина", вся побудована на мелодіях 
білоруських народних пісень* 

4. Мацісон М. Т, Написав багато хорових творів та невеличких 
камерних вокальних ансамблів. Видав; 1) Хоровий пісенник для 
шкіл (Москва, 1919 р.), 2) Пісенник для дошкільних закладів 
(Менськ), 3) 2 випуски революційних пісень (10 номерів). Тепер 
друкується Його „Теорія музики" та „Методика музичного вихован¬ 
ня в масовій школі і хорознавства". 

о* Тер а В СЬ КИЙ Ул. В .—хормаїїстер, композитор-хоровик і зби- 
рач білоруських народних пісень, яких записав понад 300. В 1920 р* 
видав у Менську триголосний пісенник в 25 власними композиція¬ 
ми. 1922 року в Берліні вийшла його збірка „Лірник* 1 в 100 пі¬ 
сень, серед яких є й його, власні композиції та гармонізації, а та¬ 
кож гармонізації Кашина, Шимкуса та Раговського. 1926 року на¬ 
писав військовий пісенник з 30 нумерїв власних композицій. Дов¬ 
гий час був хормдйстром 1 го Білор. Державного Театру І тоді 
скомпонував чи опрацював вокальну частину музики до гГєс „На 
Ку паллі 4 , „Коваль-Воєвод а „Кар'єра Бризгаліна", , Кастусь Калі- 
новськнй", „Панський гайдук**. 

б. Ту ранко в. А. Є.— написав (ї багато з цього видав у Москві) 
різних вокальних творів—солоспівів, дуетів, тріо, квартетів, хорів. 
Має низку речей інструментальних-—білоруська сюїта і фантазія 
для симфонічного оркестру, Т£0ри для духовоіо оркестру, камерні 
ансамблі і речі для поодиноких інструментів (для роялю, скрипки, 
віолончелі). Театральна музика (для симфонічного оркестру) до п'єс 
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„Містер Долару „Ярість", „Гута“, „Камені на дорозі" 1 , „Аьон\ 
„Мій друг", „Шовковий газ", „Перша перемога 1 ", „Маски". 

7. Чуркін М* М* — Записав коло 1000 народник пісень (перехо¬ 
вуються в Біл. Акад, Наук). Гармонізував для хору понад 100 на¬ 
родних пісень. Власні твори—дуже багато хорових композицій, 
дитячих пісень, солоспівів і камерних вокальних ансамблів» Напи¬ 
сав 4-актну оперу „Визволений труд**. Інструментальні твори-— 
симфонія на білоруські теми, кілька увертюр та маршів, три смич¬ 
кові квартети. 

8. П у кет Г. К. Низка творів корових, вокальних камерних і соль¬ 
них на тексти білоруських поетів* Інструментальні твори: „Білору¬ 
ська сюїта 1, для симфонічного оркестру, „Північ" 4 поема для сим¬ 
фонічного оркестру, 4 фуги для ф п; Музика до п'єіи „Дівчата 
нашої' країни". 

9. Люба н І. І» Низка хорових речей, масові пісні робітничі, кол¬ 
госпницею, червоноЕЗрмійськї, Інструментальні твори: фантазія для 
скрипки на білоруські теми, симфонічна поема до ХУ-тирїччя Чер¬ 
воної армії й інше* Записав коло 200 народних пісень, з яких гар¬ 
монізував для хору до 40 номерів. 

10. Іванов М. А. Вихованець Менського Музтехнікуму» Низка 
вокальних творів хорових, сольних, дуетів, тріо, квартетів і т» д. 
Низка інструментальних творів—фантазія ,Д1 Липня 11 для симфоніч¬ 
ного оркестру, твори для цимбального ансамблю й ін. Музика для 
п’єс: „Нове місто", „Тривога", „Перший прапор”, На межі", „Да¬ 
лекий шлях" й інш. Гармонізації народних пісень. 

11. Рдвенський М* Я. Хорові твори, камерні вокальні ансамблі й 
солоспіви. Кантата для хору й снмф, оркестру до ХУ-тирїччя 
Жовтневої революції (до слів Ю. ДрезІна). Кілька речей для смич¬ 
кового квартету на білоруські теми» Прелюд для ф-п. 

Крім перелічених композиторів, працюють і молоді кадри, вихованці 
Музтехнікуму {Самохін, Сокаловський, Багатирьов, Ягорав, Левченка 
й ін.). Велика перешкода е справі розвинення білоруської музики—це 
відсутність власної нотодрукарні. З цієї причини більшість творів 
білоруських композиторів {споміж яких є багато видатних, якими 
могла 6 пишатися не тільки білоруська музика, а і взагалі радян¬ 
ська музика СРСР) лишаються не опубліковані і невідомі поза 
межами Білорусі, а часто і поза межами навіть Менську, Досі в 
Мінську видається тільки невеликі вокальні твори (хорові, сольні 
та камерні вокальні ансамблі) цинкографічним способом. Таким 
способом видано не більш, як сто творів. 

Б наслідок праці як названих вище музичних закладів, так і окре¬ 
мих робітників, скарбниця білоруської художньої музики надзвичай¬ 
но швидко росте й збагачується. Праця йде, зрозуміло, в напрямку 
задоволення музичних потреб трудящих мас Білорусі Під керів¬ 
ництвом комун і стисної партії йде напруження музична праця і ство¬ 
рюєтеся білоруська музика, національна формою і пролетарська 
змістом. Перспективи перед нами дуже широкі. 


ЗО 




ВИХОВАННЯ ГОЛОСУ В СПІВАХ ТА 

МОВІ 

Л. К* НЕКРАСОВА 

(Доцент Харківського муа-театр. інституту) 

ПРО ЗАВДАННЯ СУЧАСНОЇ ВОКАЛЬНОЇ ПЕДАГОГІКИ 

Пролетарське мистецтво в процесі свого розвитку не відкидає 
наосліп ту суму знань, що лишилася в спадщину від минулого, 
а розглядає їх кр> тично, приймаючи й розвиваючи ті елементи, 
що можуть сприяти дальшому плодотворному розвитку. 
Дисципліна постави голосу, дисципліна, що дає можливість ви¬ 
крити й розвинути н звучанні емоційні можливості людини, завжди 
була дисципліною допоміжного характеру, 3 одного боку шляхи П 
визначалися й визначаються тими завданнями, що їх ставлять собі 
музика й театр певної епохи; з другого боку—досягненнями науко¬ 
вого знання в царині фізики, психології та фізіології. Сучасний 
радянський театр вимагає максимуму актуальної виразності, де 
техніка тіла й голосу (при чому голосу так у мовному, як ї співаць¬ 
кому подаванні) гармонійно сполучаються в чіткому комплексі. 
Сучасний актор — передусім актор синтетичного театру. 

Методи виховання голосу, залишені нам у спадщину, не завжди 
відповідають цим завданням* Актор, який співає, за поодинокими 
винятками, засвоював лише мінімум штампованих рухів, які не зава¬ 
жали б йому нести звук; його обличчя здебільшого мало зафіксо¬ 
вану мат ка ру умовного ротового резонатора, який позбавляв його 
можливості дати яскравий мімічний образ. Вокалісту при щеплюва¬ 
лося думку, що природна мова стає на заваді співакові й на засоби 
виховання цієї мови педагоги-вокалісти, за винятком лише деяких 
педагогів останнього двадцятип'ятиліття Англії та Німеччини, не 
звертали потрібної уваги. 

Мистецтво співу належало вибранцям і могло спиратися лише на 
обдарованих. Наша радянська педагогіка не може й не мусить 
базуватися лише на обдарованості,—вона повинна вишукати науково 
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обгрунтований метод, що відчинив би двері в царину мистецтва 
масі. Надзвичайно характерні слова, що їх кинув колись Русселі 
{мемуари Епштейна): „Тоді, коли вокальне мистецтво стане наукове— 
воно буде приступне всім 11 . 

Всі гостро відчувають потребу переглянути методику постави го¬ 
лосу, бо сучасний пролетарський театр з музика вперто проказують 
свої вимоги. Нові форми музики вимагають під автора вміння 
нести свій голос не лише зручними вокальними ходами, що їх нам 
дала музика XVIII та XIX віків, але й вигадливою звуковою кри¬ 
вою, що наближує спів до насиченого речитативу. Не треба забу¬ 
вати, що багато з шкальної методики передавалося з покоління 
в покоління за традицією, втративши своє значення й сенс; багато 
з того, що дійшло наших днів, суперечить новітнім науковим даним. 
Отже перед сучасною методикою постави голосу виникають такі 
завдання: 

1) Викрити сутність голосового процесу в людини, тим самим 
встановивши закони руху мовник Інтонацій І зв’язок поміж окре¬ 
мими видами голосового звучання: мовою, речитативом та співом. 

2) Відшукати правильний метод визначення голосів. 

3) Виробити чітку систему методичних засобів виховання голосу 
(мова, речитатив, спін), базуючись на законі руху голосу* 

4) Викрити помилки попередніх вокальних методик. 

Низка статтей, що ми їх подаємо, намічає ті основні віхи, за якими 
можливий дальший розвиток вокальної методики, яка вдовольняла б 
вимоги сучасного пролетарського музично-сценічного мистецтва. 


МОВНИЙ АКЦЕНТ, ЯК ПРИМАТ ГОЛОСОВОГО КОМПЛЕКСУ 


Цей розділ подає один із основних принципів, який уможливлює 
дальший розвиток вокальної методики. В монографіях з вокальної 



Мал* 1. Ескламацся 


методики зустрічаємо термін „ескламашя 1 \ Термін цей дістався 
нам у спадщину з практики старовинних майстрів співу* Не зва¬ 
жаючи на докладний аналіз його змісту, переведений Гольд- 
шмідтом та Ш гокгаузеном (за Мазуриним), з погляду аналізу му¬ 
зично! ф >рми, його практичне значення і досі цілком не з^ясовано. 
А між тим, сутністю своєю воно є основна ланка, що показує на 

зв’язок руху голосу в мові та спі*і. 

Під терміном „ескламація" сіара італійська 
школа р ізумі ^а (за Каччині) інтонацію звуку 
з Іюгїе на поступове послаблення його сили т 
Мал. 2, АссеаЬ при чому було кілька типів ескламації (мал, 1)» 
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Мал. З 


З наведених типів еск ламанії кори сталися у зиразних місцях му¬ 
зичної тьми. Другою формою музичного руху був Ассепїо (тосїо 
сіірогіаге Іа уосе), сутність якого полягала з русі голосу знизу 
вгору (мал. 2). Ассєїйо інколи звали „іігіопаїїо' 4 — піднесення 
голосу на секунду, терцію і навіть кварту. 

Якщо загштати, звідки походять ці музичні форми її яке їхнє зна¬ 
чення в вокальній методиці, то перед тим, як відповісти, треба 
зрозуміти суть мови та відмінність її від співу, 

Уважно прислухаючись до різного мовного звучання, ми можемо 
визначити, що голоси бувають: чисті та мелодійні, чисті та сухі, 
м'які її тьмяні її, нарешті, скрипучі й сухі. Чистота звучання за¬ 
лежить від здоров'я голосового апарата; залежить 
не лише від порушення співвідношення поміж окре- 
ми ми частками голосового апарата, але й від пору¬ 
шення співвідношення живих сил під час роботи м’язів, 

У процесі мови людина несе свій голос природно 
тими складами, що на них припадає тонічний наголос. 

Якщо у слові «сам 1 " (мал. 3) вона не веде звуку згори вниз глі¬ 
сандо, а візьме и сам й (мал* 4) і посуватиметься таким чином усіма 
акцентованими складами, тоді мова її матиме відбіг 
ток доктринерства, сухого тону, або ж переходитиме 
у спів. Мова зберегає також м'який характер зву- : 
чання, якщо на наголошених складах голос чинить 
таку роботу: (мал, 5). Відмінність лише в ефекті 
інтонації; перша має характер ствердження — рух 

згори вниз; друга—характер запитання — 
рух знизу вгору. Ці голосові рухи харак- 
(САп) теру глісандо вниз і вгору надають мові 
виразної плинності, особливо тоді, коли 
вони побудовані на різних висотах. Цим 
самим вони заощаджують м 'язову енергію 
голосу. Зв’язки на знижуваній кривій, 
шпружившись відповідно до горішнього тону наголосу в слові, 
послаблюють його; на кривій, що йде вгору, це скорочення зні¬ 
мають відразу. Ці дві форми голосового руху в мові в основа кож- 


ах 


сап 


МаА, 4 



Мдл. 5 


ного мовного руху взагалі. 

Ці дві основні форми руху можемо висловити ще й так. Знижу¬ 
вана крива ру?:у — є рук від активу до пасиву. Крива руху, що 
підноситься,— а зворотний рух від пасиву до актину» Звідси ви¬ 
сновок: низький тон вокалу чи мови є наслідок праці дихальних 
та голосових зв’язок більшої пасивності та навпаки, 

У всіх випадках, коли людина хоче виявити свій емоційний 
стан, вона вигукує, при чому звук під час роботи людських зв’язок 
іде передусім згори вниз. Чому ж це так? Усяке роздратовання, 
що Його ми дістаємо із зовнішнього оточення, збуджує В Організмі 
актив, викликає загальне напруження цілої м’язової системи, а в 
тому числі й дихальної. Послаблюючи це скорочення, матимемо 
видих, що, проходячи крізь так чи так скорочені за язкп, дає зни- 
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ження звуку. Друга форма руху звуку знизу вгору є секундарною 
формою, що створює запитливу інтонацію непевного ларактеру* 
Усі односкладові слова мають лише два основних рухи* Двоскла¬ 
дові, трискладові й багатоскладові слова — продукт дальшого роз¬ 
витку мовної культури* Схема руху голосів у складних словах 
надзвичайно різноманітна А принцип цього руху такий: у двоскла- 
довнх словах основних схем руху голоса маємо вісім. Коли акцен¬ 
тується перший склад, рух акценту згори вниз завершується дру¬ 
гим складом внизу: 
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Коли акцент іде знизу вгору й згори вниз, височінь складу лш Р 
який не завершує основної кривої руху, щоразу може бути новою, 
як це Й бачимо на малюнку 6 та 7, Коли акцентувати другий 
склад, рух відбувається за такою схемою; 
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Складний рух. 


Звичайний рух. 

Мал. 7 


Перший склад 1 та 2 схеми може посідати будьяку височінь, бути 
вище чи нижче початку тонічної кривої другого складу. Якого б 
напрямку не дотримувався рух голосу, не акцентований склад не 
має жодної звукової кривої* Він завжди короткозвучний і якщо на 
нього перенести тонічний наголос —■ слово в цілому втрачає сенс* 
Якщо уважмо розглянути форми італійської музичної ескламацїї й 
ассепіо* тоді ми побачимо, що вони є ніщо інше, як музична схема 
мовного тонічного акценту. Мовний рух може охоплювати так 
інтервал секунди* як і широкий діапазон-—до полуторних октав* 
Від кількості тонів, що входять у мовне глісандо, залежить ха¬ 
рактер мови. В мові цей плинний рух відбувається так швидко* що 
звичайний слухач на нього не зважає* 3 того* що ескламація є 
схема основних звукових рухів, зрозуміла й користь, що дав ви¬ 
конання голосом наведених мувинник форм старої італійської школи. 
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За класичний приклад такої побудови вокальних фраз може пра¬ 
вити романс Дордані „Саго шіо Ьеп“ (мал, 8), 

Надзвичайно цікаве зауваження Пері в передмові до »Евридїки“ : 
„Я переконаний* що греки й римляни співали свої трагедії* кори- 
стаючись з особливого піднесення голосу, яке хоч і перевершу¬ 
вало звичайну мову, але було менш значним* ніж у мелодії, яв¬ 
ляючи собою шосе середнє поміж співом ї мовою. Тому в музиці 
и намагався наслідувати мову, я звернув увагу на зміну тону н 
силу голосу, що притаманні „радості й жалю 4 *, і, доводячи думку 



до кінця, він кидає фразу: „Наш спів мусить наблизитися до мови 14 . 
Не можна не згадати також Руссо, якому з усіх імітацій люд¬ 
ського голосу найприємніший був спів, бо він є не що інше, як 
імітація акцентів мовного руху. 

Ассепїо та ескламація — це форми короткої й довгої мовної плин¬ 
ності, що деякий час були властиві італійській школі не лише як 
музична форма, але й як технічний засіб ведення звуку, Ескла¬ 
мація Каччині як зазначено вище — атака звуку з послабленням 
його сили; адже сама мовна плинність ствердного характеру згори 
вниз й утворює ефект послаблення звуку. 

Спосіб інтонації XVI віку — глїсандве піднесення з терцій знизу до 
потрібного тону—є історичний пережиток можливо широко вжи¬ 
ваних ескламаціЙ В акценту в читанні — співі класичних драй. Під 
кінець XIX віку цей основний елемент мовного звучання має свою 
еволюцію в співі. XVII віку глісандне піднесення з терції зберег¬ 
лося в рогіатпепЬ знизу, а ескламації в ротіатепїо згори, що їх 
наша вокальна педагогіка визнає за непотрібні й навіть шкідливі, 
бо вони позбавляють чіткості техніку легато Й припустимі лише е 
народних піснях на великих інтервалах у прикінцевих тактах ме¬ 
лодії, щоб посилити виразність. 

Звукова глІсандність здорової мови охоплює всю масу звучних 
літер і голосні, і приголосні: М, Н, Р, Ж, З, В, Б, Д. Чер ез 
відсутність глісандностї звуку в мові по цих приголосних у ви¬ 
падках, коли з них починається акцентований склад, утворюються 
неприємні шумові призвуки в голосній б голос тоді втрачає свій 
здоровий, чистий тембр. 

Різниця звукового руху в мові, речитативі та співі базується на 
різному співвідношенні живих сил у процесі роботи, а саме — ро¬ 
бота дихальних та голосових м'язів. 

Співвідношення між роботою зв'язок і рівнем внутрішнього скоро- 

35 




















ЛІНІЙ ЗВУКУ 



ЛІНІЯ ДЦХМЯИ* 


чення дихальних м язш та їх рух під час співу можемо показати 
так (мал. 9). Розшифровується ця схема співвідношення м’язових 
скорочень так: у співі-—видержування якогось тону — голосові 
зв'язки тримають одне і те ж скоро іення. Лінія, що відображає 
звук, проста. В цей час кількість повітря в легенях зменшується 

й напруга стовпу повітря посту¬ 
пово спадало б, коли б легені не 
зменшували свого розміру. Щоб 
підтримати рівень тиснення пові¬ 
тряного стовпу під зв’язками ле¬ 
гені мусять опадати; щоб опадання 
не відбувалося рапю&о чи рвуч¬ 
ко^ дихальні м’язи черевного пресу 
підтримують певну напругу, спа¬ 
дання огруддя відбувається переважно в своїй горішній частині. 
Тому лінія дихання похила й рівень напруження дихальних м’язів 

__- виявлено через потовщення ЛІНІЇ В 

міру наближення до місця закінчен¬ 
ня звуку. 

В мовному подаванні слова з тоніч¬ 
ним акцентом ствердження, тобто 
спадом із високого тону знизу на 
квинту чи октаву глісандо (мал 10), 
співвідношення в роботі живих сил 
можемо показати такою схемою (мал, 11 (а), а на акценті за¬ 
питання (мал. 11 (б). 


Мал. 9 






р г ь 


*Ні 




>>Т Ь 


Мал. 10 



і і 


♦ 4 



«) інтонація £) інтонація 

СТВЕРДЖЕННЯ. ^ д питання 

Мал, 11 


З наведеної схеми бачимо, що водночас із послабленням голосо¬ 
вих м’язів, що спричиняються до зниження звуку, дихальні м'язи 
також попускають своє скорочення й навпаки. 

Подані схеми показують, що мовний тонічний акцент і рух вокалу 
вимагають цілком ріжного співвідношення сил. 

Наявність наведеного засобу мовної глісандності згори вниз та 
знизу вгору в звичайній моаі гарантує цілковите чи часткове здо¬ 
ров’я мовного голосу. Якщо голос у всю шир діапазону плине спо- 
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кїйно & м’яко— це дає людяні цілковиту можливість розвинути 
свій вокал через те, що процес співу є не що інше, як тривання 
коротко фіксованого тону иенаголошеного складу мовного руху на 
певний відтинок часу. 

Усвідомивши відмінний характер руху голосу н мові й співі, треба 
пам’ятати, що м’язам нашого тіла за загальним законом фізики 
властива інерція, за якою тіло під час роботи намагається збе¬ 
регти характер наданих йому рухів. Тому виховання виключно во¬ 
калу розвиває певну статичність і характер співвідношень ди¬ 
хальних та голосових м’язових скорочень закріплюється тим 
яскравіше, що ширше ьедіння кантилени. Виховуючи мову на вір¬ 
ному провадженні акценту, погіршення вокалу не соостерегали, бо 
складні рули мови мають у собі всі типи рухів вокалу в швид¬ 
кому темпі. 

На підставі всього наведено треба визнати, що в процесі опра¬ 
цьований всякого голосу треба; 

/, Передусім виправити мову, встановити вірний спосіб рухання 
мовних тонічних акцентів* Як тільки ці рухи засвоєно органічно, 
треба: 

3. Перейти до руху речитативного , як до коротка зафіксованою 
одного тону я неакцентованих складів мовного руху взагалі* 

З* Спів 3 як довготривалий рух звуку на тоні зафіксованому — 
вивершує систему виховання. 

Основним принципом вокальної методика має бути твердження 
про нерозривність виховання мови , речитативу та співу у як 
окремих засобів подавання голосу взагалі. Голосовий рух викри¬ 
ває єдність протилежностей руху мовного Й співацького, звідси 
висновок — основним принципом виховання голосу не може бути 
система статичного вокалу , а лише система переключення з 
рухів мовних не співацькі та навпаки * 
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ВСЕСОЮЗНИЙ МУЗИЧНИЙ 
КОНКУРС ВИКОНАВЦІВ 

Ф. зубравський 

Мета Всесоюзного конкурсу музчк-виконавців—був огляд досягнень 
за 15 років Існування радянської влади музичної культури вико¬ 
навців, Цей огляд був першою спробою зібрати на один час до 
одного міста з усіх кінців Союзу кращих піаністів, скрипалів, 
віолончелістів, вокалістів, щоб зважити ввесь актив виконавців 
у нашій країні на початку другої п'ятирічки “-в результаті великої 
творчої роботи на всіх мистецький ділянках, в тому числі й на 
музичній, В жодній капіталістичній країні таке завдання не могло б 
бути здійсненним і лише в нас, є всі передумови такі завдшня 
ставити і здійснювати. Огляд проведено з великими позитивними 
наслідками. В конкурсі могли брати участь лише особи, що дістали 
освіту за радянської влади. План конкурсу передбачав оглянути 
якнайбільше виконавців. Цього Й досягай через організацію облас- 
них та республіканських відбірних конкурсів, наслідком яких було 
відрядження най талановитішої молоді на Всесоюзний конкурс. 

Вже Всеукраїнський конкурс, що відбувся 10—15 квітня, дав дуже 
багато нового й несподіваного, відкривши ряд маловідомих до 
конкурсу обдарованих виконавців. Дніпропетровське висунуло 
камерну співачку Метелецьку, досі невідому, яка звернула увагу 
великою емоційною насиченістю та художньо складеною програ¬ 
мою, Відому пісню „Червона ружа й ( в обробці А, Рееуцького, 
Метелецька викона\а дуже яскраво, розхрнвош образ пригніченої 
жінки, так, як ніхто мабуть до неї не давав, 

Одеса репрезентувала молоду піаністку Гольдфарб, про яку ми 
досі не чули. Вона з великим темпераментом і технічною викінче¬ 
ністю виконала складну програму. Найгірше визначилися серед 
наших українських кадрів віолончелісти, серед яких можна було 
висунути лише одного Мязуча з Києва, талановитого, але ще за¬ 
мало технічно підготованого виконавця. 

Отже-—Всеукраїнський конкурс виявив значний масив високотала¬ 
новитих і тсхнічно-озброєних виконавських сил, які цілком заслу- 
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жено можуть посісти почесне місце на фронті музичного мистецтва. 
Але про це — пізніше* 3 47 учасників українського конкурсу 
26 най видати і тих виділено на Всесоюзний, 

З 9 до 25 травня жюрі конкурсу* що складалося з наЙвидатніших 
фахівців. - музик усього Союзу та представників державних та гро¬ 
мадських організацій, разом із 
численною андиторієЕО, з напру¬ 
женою увагою слухали молодих 
виконавців* які проходили перед 
ними. Перше, що звернуло 
увагу, це участь у конкурсі 
делегатів з різних кінців Союзу. 

Крім Москви, Ленінграду, Укра¬ 
їни репрезентовано виконавські 
сили Грузії, Вірменії, Азербай¬ 
джану, Північного Кавказу (Ро¬ 
стов)* На жаль, мабуть через 
недостатню поінформованість, 
були відсутні делегати з Волги, 

Уралу* Сибіру* які безперечно 
мали б що продемонструвати* 

Найбільшу технічну озброе* 
ність та найкращу якість вико¬ 
нання показала група піані¬ 
стів, серед яких виступало 
багато відомих виконавців, що 
вже раніше брали участь на 
міжнародному конкурсі в Вар¬ 
шаві та на попередніх респуб¬ 
ліканських, У програмах були 
кращі Й найскладніші твори спа¬ 
дщини та сучасних радянських 
компози горів. 

Більшість піаністів виконували 
програму з великою майстерністю, виявляючи блискучу техніку 
та загальний високий рівень музично-художнього розвитку. Серед 
виконавців найбільше врлжіння справив 16-річниЙ піаніст з Одеси 
Плельс, якому одноголосно присуджено пеошу премію* Виконання 
його, за загальною думкою, найбільше відповідало вимогам, які 
сьогодні ставиться перед радянським виконавцем; а технічною май¬ 
стерністю ^максимальна відповідність виконання задумам компози¬ 
тора, У виконаних творах Гілельс дійшов максимального розкриття 
художнього образу, накресленого автором; в фантазії „Весілля 
Фігаро* Моцарта-Аіста* він поєднав простоту та щиру веселість 
Моцарта з вишуканою майстерністю Аіста, в г-мольній скрипковій 
фузі Баха-Годовського показаний чіткий ритм та складна поліфонія, 
поєднані з яскравою звучністю інструменту. Маючи великий арти¬ 
стичний темперамент та бездоганно володіючи інструментом, Гілельс 
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учень проф, Р&йнгбаАЬДп* народився 1917 
року в Одесі в родирі службовця. Грі на 
ф тртепіапо почав учитися а б років, 
1931 року закінчив семілстку. З 1928 р- 
—-піонер, Тепер подав наяву до комсо¬ 
молу. На всесоюзному конкурсі дістав 

першу Премію 


при відповідному спрямованні свого художнього світогляду має всв 
дані стати в перший шерег радянських піаністів. Серед решти 
власників виділився ряд талановитих виконавців — Розумовська* 
Серебряков, Аптека реЕ ^ що їх нагороджено другого премією, та 
багато інших. . 

Високу мистецьку культуру показали віолончелісти в особі учнів 

професора Міньяра (Тифліс) та 
Козолупова (Москва). Сильний 
тон, м’якість звучання, та най¬ 
складніша частина техніки віолон¬ 
челіста — чистота інтонації, поряд 
із простотою виконання — характе¬ 
ризують гру віолончелістів цих 
шкіл, Цей факт особливо треба 
відзначити* бо фах віолончелі за 
останні часи став у нас дефі¬ 
цитний і вимагає особливої до 
себе уваги.Першу премію одержали 
Цомнк (Тифліс) та Кнушевнцький 
(Москва), 

Скрипкову секцію репрезентовано 
групою виконавців, що з вели¬ 
кого майстерністю виконували най¬ 
складніші твори від Паганінї до 
сучасної музики. Правда, треба 
зазначити, що більшість, як видно* 
не ставили собі завдання — подати певний стиль накопаная, нав¬ 
паки, в декого було тяжіння до салонного виконання, бажання по¬ 
казати лише красу звучання Інструменту (Фурер). що доводить 
брак урахоаання потреб радянського слухача, та недостатню ху¬ 
дожню інтуіцію виконавця. Але майже всі доведи, що вони пре¬ 
красно володіють цим найскладнішим до опанування інструментом. 
Скрнпак Фіш май (1 премія), що для нього немає труднощів у во¬ 
лодінні інструментом, показав і творчі дані, виконавши власні 
варіації до капрнса Паганіяі — а * моль. Прекрасні художні спро¬ 
можності її перспективи показала 16-лїтня скрипалька Бєба При- 
тикїна, вихованка київського професора Магазінера (2 премія), що 
з великим художнім піднесенням виконала складну програму-— 
концерти ЧайкОвського, Брамса, твори Паганінї, Равеля, Коляди. 
В особі Притикіної, за умови її дальшого поступу, ми матимемо 
видатного майстра. 

НанчисленнІша группа—вокалісти, що показали чудовий співо¬ 
чий матеріал, але, на жаль, значно нижчу художню підготованість. 
Велике Бражіяня на присутніх справили своїм чудовим оксамитним 
голосом (бас) Частій (Харків), освіта якого на жаль обмежується 
лише музичним робІтфаком, Бишевеька (Київ—3 премія), яка маючи 
незвичайний силою Й красою сопрано не піднесла художності 
виконання до рівня такої ж високої якості. 



Зоя Г а й д а й 

на всесоюіяому нон: курсі дістала пер 
ту премію, учениця проф, Мура 

вііової 
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Надто низький рівень художнього виконання показали такі співаки 
столичних оперних театрів, як (Знаків (Ленінград) та Алексєєв 
(Москва), не дивлячись на прекрасний вокальний матеріал, Такий 
невисокий художній рівень багатьох оперних співаків навіть пер- 
того положення явище не випадкове, а сигналізує про брак си¬ 
стематичної роботи В ОПерНИХ ТЄ“ 
атрах над підняттям художнього 
рівня окремих акторів, це позна¬ 
чається іі на художній якості са¬ 
мих театральних постав. Проте, 
не всі вокалісти опинилися а та¬ 
кому незавидному для них стані 
— на конкурсі були Й такі, що 
поєднали високоякісний матеріал 
з майстерністю виконання. До 
таких треба зарахувати Гайдай 
(Харків), яка на репертуарі почи¬ 
наючи від ДоніпеттІ та кінчаючи 
Аисенком та Косенком показала 
високохудожній стиль виконання 
і цілком заслужено дістала першу 
премію. Високу артистичну куль¬ 
туру продемонструвала Благовідо- 
ва (Одеса —2 премія) з прекрас¬ 
ною дикцією, у якої голос на 
всіх регістрах звучить одинаково 
яскраво та упевнено, виконання 
кожної речі просякнуто надзви¬ 
чайною свідомістю і розумінням 
стилю твору. Видатні художні дані 
виказало багато інших конкурсантів, серед яких особливо виді¬ 
лились Круглікова та Аеонтьєва, обидві вихованки Московської 
консерваторії, яких нагороджено першою преміюю. 

Весь конкурс в цілому справив величезне вражі кия на всіх™ хто 
брав у ньому ту чи іншу участь, та на всю радянську громад¬ 
ськість, Той факт, що заключний концерт відвідали тов. Сталін та 
члени ЦК партії й уряду в особі тт. Молотова, Ворошилова, Ка- 
гановича, Яковлева, Бубнова та іти. показує, що партія уважно 
стежить за нашими досягненнями в усіх галузях мистецтва,зокрема 
музичного, та що конкурс ві дограє велику роль у дальшому роз¬ 
витку музичного процесу в нашому Союзі. Конкурс висунув низку 
проблем, яких не можна зразу висв'тлити в невеличкій статті, але 
які вимагають спеціального опрацювання та розв’язання. 

У всю широчінь встає проблема стилю виконання, Аджєж про¬ 
блема соціалістичного реалізму в творчості неодмінно вимагає від^ 
повідного розв*язання Її і в виконавській практиці. Це питання 
вимагає спеціальної теоретичної проробки, якою ми конче мусимо 
зайнятись, а тимчасом більшість учасників підійшла до нього 
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Професор Київського музично- 
театральвого інституту (клас спішу ) 
К. А. Муріївііоио 







Професор Київського муакчио-гейт йль~ 
ного інституту (клас скрипки) тав. Магй- 

зіпер 


зумов ська, та забувати заклик до 
боротьби, що звучить в багатьох 
його творах; не можна погодитися 
з виконавським методом скрипака 
Фурера, який 8 усіх творах від 
Баха до Равеля шукає лише гар* 
ного звучання та блискучості, за- 
буваючи про соціальне обличчя 
даного композитора, Не можна 
погодитися з тими віолончелі¬ 
стами, що, шукаючи нового репер¬ 
туару, механічно запозичають 
твори, написані для скрипки (кон¬ 
церт Паганіаі, Рондо Сен-Санса) 
і, забуваючи особливості звучання 
скрипки, виконують ці твори ва 
віолончелі* Ось ми слухаємо Дон* 
Жуана Ліста у виконанні кількох 
піаністів, Піаніст Серебряков в цій 
фантазії розкривав нам з одного 
боку легковажного, безтурботного 
Дон-Жуана, а з другого невбла¬ 
ганне наближення неминучої роз¬ 
плати в образі залізних кроків 
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суто емпірично, лише намацу¬ 
ючи шляхи нового радянського 
виконавського стилю* 

Але конкурс показав, що на¬ 
шому радянському виконавцю 
чужа всяка містика та виконанні, 
занепадницькі настрої, зайвий 
естетизм. Навпаки, основною 
домінантою конкурсу були 
яскраві, темпераментні, бадьорі 
звучання, що позначилося також 
на виборі репертуару. Захоп¬ 
леність красою звучання та тем¬ 
бру інструменту, вживання при¬ 
гашених завуальованих звуко¬ 
вих фарб, так званий імпре¬ 
сіоністичний стиль виконання, 
зустрічали відсіч і від жюрі, 
і від слухачів, 

Не можна тлумачити Шопена 
лише як неврастеніка та містика, 
що помічалося, наприклад, у 
такої яскравої піяшстки. як Ро- 



Б. Прйтикіиа, народилася 1917 р. 
в Кнйві я сім’ї службовця. З 5 років 
почала вчитися грати ва скрипку у 
ироф. Магазіиера* Іепср—студентка 1Н 
курсу Київського муз, технікуму, в 
класі проф. Мясазінера Комсомолка а 
1931 р. На всесоюзному конкуре! діс¬ 
тала її премію 



командора* Велике вражїння від 
виконання цього твору Серє- 
бряковим виникає в наслідок 
правильного розуміння виконав¬ 
цем задуму композитора та со¬ 
ціального типу Дон Жуана. 
Друге питання, що виникає в 
наслідок конкурсу, - це про¬ 
блема репертуару радянського 
виконавця. Ми мусимо констз- 
тувати, що 0,9 програми, особ¬ 
ливо для інструментів, склада¬ 
лося з творів класиків, роман¬ 
тиків та сучасних буржуазних 
композиторів, а творчість ра¬ 
дянських композиторів репре¬ 
зентовано дуже замало. Це 
доводить з одного боку про 
недостатню увагу наших вико¬ 
навців до радянських творів, 
що їх часто виконується як 
, + принудительньш асортимент", 
але а другого боку, порядком 
самокритики, треба констату¬ 
вати велику бідність радянської 
концертсвої літератури, а в га¬ 
лузі репертуару для скрипки 
та віолончелі повний прорив її* 
Радянський репертуар має ве- 



М, Фіхтєнгоаь ц, скрипач, народяв*-я 
1921 року, еия музиканта, кларнетиста 
Радійт^ктра, Учень засл- проф. Столяр¬ 
ського* Вчиться у муз. Ііт-ті і водночас н 

семідітці 


лихі досягнення в галузі вокальних творів, що ж до інструменталь¬ 
них, то нашим композиторам треба звернути велику увагу на 
розв'язання проблеми твору для конвертового виконання, що 
зв’язано з досконалим обізнанням з особливостями та властивістю 
даного Інструменту, та умінням використати його кращі мож¬ 
ливості, Й це набирає особливого значення в зв'язку з значним 
поширенням естрадної діяльності за останні роки і перспективами 
недалекого майбутнього в цій галузі. 

Третє питання — це проблема національної музики* Конкурс ще раз 
довів, що лише в нашій країні ленінське розв'язання національного 
питанння дає нечуваний розквіт уеїх творчих спроможностей даної 
нації- 

Аджеж знаменний є факт, що такі країни як Азербайджан 
або Вірменія спромоглися надіслати на конкурс осіб, які показали 
великі культурні досягнення своїх країн. Загальну увагу звернув 
на себе тенор Бюльбюль Мамедов з Баку, з’ характерним східним 
тембром голосу, в минулому вуличний співець, який показав добру 
італійську школу вокалу, та з великою художньою виразністю ви¬ 
конав низку тюркських народних пісень з опери Шахсекем. Вїо- 









лончсліст Аїївазян виконай і власний твір на тему вірменської 
народної пісні 

Минули часи, коли музика, для того щоб удосконалитись та одер¬ 
жати вищу освіту* повинен був обов'язково їхати до столичного 
міста Петербургу або купецької Москви, Той факт, що ряд кон¬ 
курсантів в периферії висуну¬ 
лись в перші шереги виконавців 
показує* що в окремих містах як 
Тифліс, Одеса, Київ, ми маємо 
міцні професорські кадри, і це є 
запорука дальшого розвитку та 
поглиблення музичної культури 
колишніх відсталих національ¬ 
ностей, Величезний успіх мали 
виступи численних представ- 
никїв України (це позначилось 
в одержанні ними значної кіль¬ 
кості премій з них Дві перших) 
доводить, що українська ра¬ 
дянська музика досягла вели¬ 
чезних успіхів і має під собою 
тверду виробничу базу добре 
організованої музичної освіти 
та висококваліфікованих керів- 

ннків-фахшцїв. 

Нарешті — виступ дітей. З ви¬ 
ступами таланових дітей колись 
завжди було пов'язано поняття 
чудового унікуму „вуидеркін- 
да'^якого всі ходили дивитись 


Лі а а Гілельс, народилася 19І0 року, я * ма антшірИрОДНв явище; 
сестра Сам у їла. скрипачка, нчнтьея ц се- Таку ДИТИЙу ЗйВЖДИ СКСПЛуа- 
мвліт&і і ь музичному інституті у ззел, тувалн його родичі та хтиві 
проф, тоАярськсгч^ ло ЗКСК у імпресаріо і, в нас¬ 

лідок шкідливого виховання, 
вундеркінд, коли він виростав, часто перетворювався в неврастеніка, 
нездібного до праці. Цілком інше явище є наші радянські обда¬ 
ровані діти, для яких створено всі можливі умови* щоб їх талант 
міг вільно розвиватись і рости. Вони одержують стипендію, пра¬ 
цюють під старанним доглядом педагогів і їхні прилюдні виступи 
обмежені суворим регламентом періодичної демонстрації пророб¬ 
леної роботи. За таких умов діти максимально можуть розвивати 
свої природні здібності. Не будемо затримуватись довго на 
прізвищах Б у сі Гольдштейна, Миші Фіхтенгольца* Аізи Гілельс* 
Арнольда Каплана, Які одержали нагороду від уряду, та низці 
інших* бо їх вже всі добре знають з преси* скажемо лише* що 
їхній виступ ще зайвий раз перекинув брехню капіталістів яро 
занепад культури в радянській країні та показав великі можливості 
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як і розкриває перед нами раціональне виховання здібних дітей, 
кількість яких в умовах росту загальної культури чимраз збільшу¬ 
ватиметься. 



Виступ дітей та їх старших товаришів 3 фаху* ставить на чергу 
дня перегляд мережі нашої музичної освіти. Кожний фахівець му¬ 
зики добре знає, що для 
того, щоб бути добрим 
виконавцем на інструменті 
треба крім здібностей ще 
змалку вчитись грати — 
це € основна умова прид 
бання вищої виконавської 
техніки. 

Але низка організацій му- 
зичної освіти уперто досі 
заперечувала законності 
такої організації музичної 
освіти і, через брак ди 
ТЯЧИХ Шкіл В системі на' 

ШОЇ ОСВІТИ музтехнїкум! 

та інститути досі зали 
шаються без відповідної 
бази черпання кадрів, щ. 
не могло не дати негати¬ 
вних наслідків в підготов 
виконавців! наприклад* і 
такому місті як Харків 
де таких шкіл немає» На¬ 
впаки* стан пїдгатови ви¬ 
конавців в Києві, якиі 
протягом багатьох років 
має при технікумі дитячу 

музичну Школу, ЩО Існує Заслужеїтнй проф. П. С. Столярський 

напівофіційно на самооп¬ 
латності* довіввсю користь та необхідність організації таких дитячих 
шкіл. Нарешті ми мусимо за прикладом РСФРР організувати у себе 
вищу надбудову для підготовки виконавців вокалу та інструмента¬ 
лістів найвищої кваліфікації, а саме —школу мастрїв, до жої треба 
притягнути не лише тих, що закінчили інститути, а й тик, що пра¬ 
цюють на виробництві і за своїми даними заслуговують на дальше 
удосконалення. Така школа майстрів, яка існуватиме поруч із аспі¬ 
рантурою, увінчає всю будову музичної освіти. 

Конкурс показав, щ,о готування радянських музичних кадрів зна- 
хрдиться в руках висококваліфікованих фахівців. Такими професо¬ 
рами ^к Гольденвейзер, Нейгауз, Ніколавв, Столярський, Мага- 
зінер, Муравйова та інші, може гщшаїись кожен виш. Це ще раз 
нагадує нам потребу поставити наших пре фе серів нарівні з іншими 
вченими. Ні для кого не_секрет, що педвгоіи мистецьких дисци- 




шин поставлені в недостатні умови як по оплаті, так і в галузі 
постачання; гадаємо, що це є непорозуміння, і воно буде виправ¬ 
лено, і це поставить вашу професуру в нормальніші умови праці. 
Конкурс підсумував наші досягнення до п'ятнадцятих роковин 
Жовтня. Наслідки кажуть самі за себе і з’являються певним істо¬ 
ричним етапом наших досягнень на фронті культурної революції* 
І безперечно перші успіхи дадуть великий стимул до ще більшої 
праці над досягненням ще більших успіхів у будуванні великого 
музичного мистецтва більшовизму. 


ПРО ПРЕМІЮВАННЯ ЮНИХ МУЗИК 

Постанова Ради Народних Комісарів СРСР 
Рада народних комісарів СРСР ухвалює : 

Відзначаючи нанвїі датнішї му зичмо-художні обдаровання юних музик: Б. Гольд- 
штейна (Московська консерваторія, по класу проф* Ямпольського), А. Капіава 
(Московська консерваторія по класу проф- Гольденвсйзера), В, Притикїної 
(Київський муз, Інститут пго класу проф. Мргавшера). Лізи Гілельс (Одеський 
муз, Інститут по класу проф. Столярського)* М* Фіхтеигольца (Одеський муз. 
інститут по класу проф* Столярського) — преміювати кожного з них розміром 
3,000 карбовано ів, а Самуїла Гі лельса (що закінчив Одеський муз. інститут по 
класу доцента Решігбальдв) — розміром 4.000 карбованців. 

Голова Ради народних комісарів СРСР В. Моаотов (Скрябїп) 

Керуючий Справами народних комісарів СРСР І. Мароштко» 
Москва, Кремль, 26 травня 1933 р. 

ПОСТАНОВА НАРКОМА ОСВІТИ УСРР 

Народний Комісаріат Освіти УСРР палко вітав премійованих і відзначених ухвалою 
Ради Народних Комісарів СРСР юпнх музик С. ГІлельса, Б, Притнкіиу, 
А. Гілельс, М, Фіхтеигольца та премійованих на Всесоюзному конкурсі 
артистів 3, Гчйдай^ Благовидову, БишевськунХалфіна. 

Великі досягнення цих товаришів свідчать про невпинне зростання музичної куль¬ 
тури Радянської України, про завзяту роботу музичної молоді, віддачу високо- 
корисну працю їхніх учителів, про величезні творчі можливості, закладені в ра’ 
донській мистецькій школі. 

Особливо відзначаючи успішну педагогічну діяльність заслуженого- професора 
Столярського* проф. Магазіаерй, проф. Рейабальд та проф. Мура- 
а й о в о ї, ухвалюю : 

1* Преміювати заслуженого професора Сто лнрського 3.000 крб. та встановити 
йому персональну ставку розміром 750 крб, па місяць. 

2, Преміювати професорів: Р е і“: н б а л ь д, Муравйоаута Магазінера по 
2,000 крб. 
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3. Утворити з Одесі державну студію музичного виховання Дітей За керуванням 
заслуженого професора Сто аЯ рськоґо, 

4 + Запропонувати секторові мистецтва поширити контингент персональних стипен¬ 
діатів НКО* охопивши стипендіями найвидатпіцшх художньо - обдарованих дітей 
та молодих музик. 

НКО закликає всіх працівників мистецтва, студентів, викладачів керівний! склад 
музичних навчальних закладів усі свої зусилля спрямувати на дальше піднесення 
якості навчання, борючись за підгоїувьіння міцних кадрів висококваліфікованих 
майстрів мистецтва,. активних творців соціалістичної мистецької культури. 

Народний Комісар Освіти УСРР В. Затоясьішії 
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РЕВОЛЮЦІЙНИЙ МУЗИЧНИЙ РУХ 

В ЯПОНІЇ 

Г. ШНЕЄРСОН 

і - ' сучасній Японії, не вважаючи на жорстокі репресії, чимраз міцнішає 
революційний рух* що охоплює широкі прошарки трудящих. Криза, 
охопивши всю капіталістичну систему, з особливою силою уда¬ 
рила по японському пролетаріату та селянству, що й до кризи 
жили в злиднях, в умовах жорстокої експлуатації, Бззробіття, що 
викликало голод та злидні, прискорило процес революціонізування 
японських трудящих, 

Музика, поряд літератури та театру* вїдограє величезну роль 
у політичній боротьбі японського пролетаріату. Десятки робітничих 
музичних колектив в, що об’єднані в спідку пролетарських музик 
Японії, ведуть повсякденну вперту боротьбу, втягуючи широкі 
маси трудящих до активної боротьби проти класового ворога, 

У сучасній Японії існуюють два різних, незалежних один від одного 
види музики. Сгара традиційна японська музика феодального по¬ 
ходження* збудована на п’ятитонній гамі, виконується на старо¬ 
винних національних інструментах шамісен і кого 1 * з } — і музика 
європейського типу, яку завезли до Японії* після буржуазної 
реформи 1863 р,, разом з європейською технікою та індустрією. 
„Національна 4 * японська музика, що розгорталася разом із старо¬ 
винним театром (так зя, погану)* що зберегла дух епохи войовни¬ 
чих феодал аристократів* давно з убила свою популярність серед 
Японських мас. Деяку популярність серед широких прошарків 
трудящих Японії має музика крамарів, музика гейш, яку вико¬ 
нують на шамісен. Ця музика деякою мірою впливає на розвиток 
японської пролетарської пісні, що в основі своїй спирається на 
європейські зразки та прийоми. 


1 ) Струїш! щипкові Інструменти, Перший — щось на зразок заШно-скрап, лютні, 
а другий — цитри. Перший струїм. КІу-кото маа ні* 25 ло 50 струн, 

ідіш'мо-кто—2 струни та іпуілма кото —1 струну; грають нл ипх, вдаряючи 

з батгаі (своєрідний плектр), який вироблюють а дерева, з р^гу або з слонової 
костЕ 
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(Прим, перскладача). 

















































Улюбленого музикою сучасної японської буржуазії та інтелігенції 
є музика європейського типу, що включає в собі всі види та від¬ 
тінки від Баха до джаза включно. У японських консерваторіях* 
школах* симфонічних оркестрах і т. ін* викладають та виконують 
тільки європейську та сучасну японську музику. 

Японська буржуазія* усвідомлюючи організаційну та агітаційну 
роль музики* використовує широко всі засоби музичного впливу 
{звукопу фільму, грамофонну платівку, джаз, популярну пісеньку 
та ін.), щоб запровадити в маси імперіалістичні й шовіністичні 
ідеї та настрої. Яскравий зразок цьому—останні події в Манчжурїї, 
коли за час з кінця 1931 р* до липня 1932 р, в Я.іонїї випустили 
356 грамофонних платівок, із яких 186 патріотичних пісень, 
128 військових, У поширеній японській газеті „Асахї Шінбун" 
друкується ноти пісень* що співають про „геройські вчинки" 
японської армії в Манчжурії. 1932 р г в Токіо утворено спеціальне 
музичне творче об’єднання* до якого ввійшли такі композитори, як 
Коноа, Коссак Ямада та ін., обслуговувати патріотичними піснями 
японську армію в Манчжурії. 

Революційний музичний рух в Японії має коротеньку історію, 
1928 р. невелика група революційних музик з власної ініціативи 
утворила спілку пролетарських музик Японії, Перші два роки вся 
основна робота спілка йшла лінією теоретичного навчання та зби¬ 
рання сил. Спочатку 1930 р. спілку реорганізували й почалася 
творча агітаційна робота 1931 р- відбувся перший конгрес спілки. 
До цього часу вона вже мала великі досягнення в галузі утво^ 
рення нових революційних пісень І поширення кращих європей¬ 
ських масових пісень в японських перекладах* 

НачсиАЬНіший вплив на творчість японських революційних компо¬ 
зиторів має російська підпільна революційна нЕснЯі радянські 
масові пісні, пісні Г* Ейслера та їй. Спілка пролетарських музик 
Японії видала 3 збірники революційних пісень, які мали значне 
поширення в Японії, 

З грудня 1931 р, спілка видає друковану щомісячну газету 
^Онгаку Шшпун" („Музична газета 1 *)—теоретичний і бойовий 
орган спілки* Спілка випустила 5 грамофонних платівок з револю¬ 
ційними піснями та хорами. 1932 р, утворено музичні гуртки на 
підприємствах та по селах. 

До скликання 2-го конгресу спілки пролетарських музик Японії* 
що відкрився в липні 1932 р, } але якого потім розігнала поліція, 
спілка об’єднувала 53 музичних колектива з 350 учасниками. Від¬ 
соток робітників в цих гуртках був від і 4% в Токіо, до 30% в 
Осакі. 

На сьогодні спілка пролетарських музик Японії, що входить у 
міжнародне музичне ЙЕоро при МОРТ 1 ), в одною з найактивніших 
одиниць міжнародного революційного музичного фронту, Не вва¬ 
жаючи на умови напівлегального існування, не вважаючи на своє- 


і] Міжнародне об'єднаная революційного театру. 


А. Рядлпсьха цу«н*в, ЛЬ 4-5 
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рідні та важкі шляхи розвитку пролетарської музики в Японії, не 
вважаючи на відірваність від інших братерських музичних органі¬ 
зацій —- японські товариші зуміли добитися великих успіхів у роз¬ 
витку та використанні музики з метою класової боротьби проле¬ 
таріату та біднішого селянства. 

Перша міжнародна музична нарада, яка відбулася цього року & 
Москві) у своїй резолюції з доповіді японського делегата, відзна¬ 
чила великі досягнення спілки пролетарських музик Японії та 
винесла ряд пропозицій в роботі спілки, а саме: 

1. Піднести відсоток робітників та бїдкішіх селян членів спілки; 

2. посилити систематичне навчання музики та марксистсько-ленін¬ 
ської науки у підготов! нових кадрів; 

3- опанувати та використати національні форми японської музики, 
що популярна ще серед широких мас, для утвореная революційної 
музики; 

4- втягувати в революційно-музичний рух радикалізованих музик 
фахівців; 

5. установити постійний зв'язок та допомогу музичним проле¬ 
тарським групам Далекого Сходу {Китай, Корея, Монголія, Формоза 
та Ші)< 

Нема сумніву в тому, що спілка пролетарських музик Японії, 
передовий загін міжнародного революційного музичного фронту на 
Далекому Сході, а честю виконає завдання, що стоять перед ним. 

Переклад В . Ввте 
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УСПІХ ПІАНІСТА ТАРАСА МИКИШП 



Закордонна преса все частіше й частіше 
говорить про надзвичайний успіх радян¬ 
ського піаніста Тараса Микиті, стипен- 
діавта НКО РСФРР, ідо дістав на Міжна¬ 
родному Аістовському 
конкурсі піаністів н 
Будапешті і Мів; на¬ 
родному конкурсі по 
співу й роялю, у Від¬ 
ні, що відбулися вліт¬ 
ку цього року—другу 
премію, 

Цей успіх дев’ятнад¬ 
цятилітнього Тараса 
Микиті заслуговує па 
пильну увагу радян¬ 
ського суспільства, бо 
він свідчить про ве¬ 
ликі творчі МОЖЛИ¬ 
ВОСТІ радянської мо¬ 
лоді, її високі мисте¬ 
цькі досягнення й ши¬ 
рокі перспективи. 

З 400 учасників кон¬ 
курсу? представників 
країв уеьоіо світу, па 
прилюдний конкурс в 
Будапешті було допу¬ 
щено 18 артистів. 

Жюрі складалося з 
15 відомих на ввесь світ піаністів. Тут і 
Цертов, і француз ФілІпс, і Пауль Вейн- 
ґартен із Відня, і Голлсрия із Німеччини, 
і Ервін Тол лей Із Единбурга І Б, Псм- 
бауер. 

Протягом перших днів визначилося вісім 
кандидатів я а преміювання—п'ять вен- 
Грів І три чужоземці, які й були ви¬ 


кликані па „завершальне коло". Серед 
цих восьми і Тарас Микита, Піаністам 
жюрі провокує на вибір С-дур ї А-дур 
конуерти- 

Публіка і преса ви¬ 
звали за переможця 
Тараса м я кишу, але 
жюрі, що складалося 
виключно з представ" 
ннків буржуазного 
мистецтва, пе нава¬ 
жилося' дати перший 
іриз представникові 

СРСР. 

От як пите про цс 
Ліллі Добдьхофф в 
газеті „Нснее Ф^айе 
Прсссс": „Хочзмаган- 
ня між трьома піа¬ 
ністами, що грали 
останніми, залиши¬ 
лося невнрі пісним, 
проте жюрі ухвалило 
такий порядок при¬ 
зів: Ганна ФІшер, 

надзвичайно обдара- 
ршлнни учениця До¬ 
на міс» дісала пер¬ 
ший приз* Тарас Ми¬ 
кита-—другий і Аюд- 
пяг Кснтиер, молодий вешр з чарішии 
ударом,—третій. Але неперевершении за¬ 
лишився все ж таки молодим представник 
СРСР Тарас Микита, що мла найбільший 
успіх у публіки. Не Зважаючи на заборону 
аплоднемеа іів, все нові н нові вибухи 
оплесків заповнювали зал, коли Гарне Ми¬ 
кита закінчив А-дур ний концерт Акта"". 


") Тарас Микита народився 1914 р, в 
Києві в СІМ ! ВІДОМОГО артиста Харківської 
Столичної опери М, В. Микиті. Свою 
музичну освіту він розпочав в Київсько¬ 
му Муз драм інституті ім, Лнсснка під конт¬ 
ролем проф. Блюменфельлп. На сьомому 
році свого життя Тарас Микита почав 
цікавитися композицією. Коли М, В. Ми¬ 
кита із Київсікої опери перейшов До 
Московського Великого Оперного театру, 
довелося й Тарасові переїхані в Москву, 
де він, під керівництвом того ж таки 


проф. Блюмеифельда, скінчив 1-П Москов¬ 
ський музичний технікум на дванадцято¬ 
му році сгюго життя. 

Дванадцятилітньому Т, Мїікнші Наркомос 
ЮФРг дав закордонну командировку до 
музично? академії у Відні, де талановитий 
юнак кінчає « цьому році до класу 4 і орте - 
піано у вроф Венсті артена, і теорії композиц, 
у Проф Маркса, а ТАКОЖ ПО диригуванню. 
Молодий ізузика готується до повороту 
в СРСР, за музичним життям якого він 
дуже уважно стежить. 
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БелаЦеє ат надрукував п газеті статтю 

про наслідки конкурсу під назвою „Тарас* 11 : 

ми слухали художників піаністі в Під 
час цієї напруж єно-повчальної демретра¬ 
ті трапилося щось Виступ на молодий 
Микита Тарас. Він почті грати концерт 
А-дур, почав % великії?.] піднесенням, по¬ 
силеним ще її через те, що він-—представ- 
ник СРСР. Через де від нього чекали 
зовсім своєрідних досягнень Я, між. ін¬ 
шим, не був підготований до якихось 
особливих емоцій, Але після перших же 
тактів я відчув, що перебуваю під впли¬ 
вом чогось такого, чому їїє можу підпо¬ 
рядкувати ні розуму, пі почуття* Замість 
крилатого пафосу і учнівської віртуозно¬ 
сті, Микита дав стільки глибокого, захоп¬ 
люючого І того людян цю, що зворушує, 
дав більш, ніж можна було передати в 
цьому показовому концерті,—він справді 
передав Ліс і а. Можливо, що критики бу¬ 
дуть протестувати, бо гадали, шо біль- 
шість жюрі присудить перший приз Та¬ 
расові. Але відносно Тараса Микиші* що 
одержав другий мри а, не трапилося нічого 
несправедливого— він доенг найкращого: 
п=д час його гри публіка забула, що> попа 
присутня на конкурсі, копа забула навіть 
про сивоголових членів жюрі '. 

Не менший успіх мав виступ Тараса Ми¬ 
киті і на другому міжнародному музич¬ 


ному нон курсі у Відні, де він також ді¬ 
став другу премію, 

Ерпсг Де цей так пїіше про цей виступ 
в* 1 Не пес Вівер Тагенбдатт": „Піаністи 
були натзвичанниМН. Молодий представ¬ 
ник СРСР Тарас Микита зіграв єтеод 
С-дур Рубінпзтеґша зовсім по-нопому: з 
п'ясте пою технікою і в такому темпі, з 
такою чистотою і ясністю, яких не дово¬ 
дяться чути її па дорогих концертах вір¬ 
туозів. Микита володіє тачою піаністич¬ 
ною Майстер ні етіо^ яка висловлює най¬ 
вищу ступінь досконалості', 

Макс Граф зазначає, що з усіх піаністів 
найбільше захоплення викликав „Тарас 
Микита, представник СРСР, з дн ювижного 
легкістю гри. дякуючи який він тпк бере 
пасажі й акорди, паче зринав цвіти з де¬ 
рев 11 . 

Такі наслідки виступу Тараса МнкншІ на 
двох міжнародних конкурсах, 

Б світлі блискучих перемог радянських 
піаністів на Міжнародному Що непівсько¬ 
му конкурсі т, Варшаві, величезних на¬ 
слідків Всесоюзного конкурсу піаністів у 
Москві.—успіхи Тараса Микиті на Буда¬ 
пештському і Віденському Мжна родині 
конкурсах зайвий раз доводить про ве¬ 
летенський зріст молодих мистецьких кад¬ 
рів СРСР, 

В, ііериаич 
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Пам’яті Бориса Нисановича Кричевського 


(1883 —1933 рр.) 


З червня на трудовому посту передчасно помер у м. Словенсько¬ 
му професор Харківського Музично-Театрального Інституту і кон- 


цертмайстер симфонічного оркестру 
Укрфілу Борис Ннсанович Криче- 
вський. 

Небіжчик народився 1883 року у 
м* Чугуєві в родині кантоніста. Тер¬ 
нистим тяжким шляхом дійшов він 
музичної освіти, закінчивши Ленін¬ 
градську консерваторію 1908 року 
зі званням вільного художника; 
таким же тяжким трудовим шляхом 
пройшов він своє життя, як педагог, 
артист оркестру ї громадський робіт¬ 
ник. 1911 року він переїздить до 
Харкова, де працює як викладач 
флейти Музичної школи Ірмо (до 
1917 р.), консерваторії» Музакаде- 
мі і, Музичного техніку ма, а з часу 
заснування МузичноТеатрального 
Інституту — в останньому. Разом з 
тим він працює в оркестрах Дер¬ 
жавної Опери, Радзоуправи, а остан¬ 
нім часом в оркестрі Укрфілу. Рівно¬ 
часно Кричевський бере активну 



участь у музично-громадському житті Харкова: нін був одним із 
організаторів, а пізніше казначеєм і заст* голови спілки орке¬ 
странтів, активним членом спілки Ромбнс, членом Міськради. 
Він завжди охоче виступав з концертами по клубах, касарнях, 
цехах і заводах, його ім’я широко відоме українському робіт¬ 
ництву. 


8 особі Б, Н* Крипапського радянська музична культура 
втратила не лише майстра високої кваліфікації, вихователя плеяди 
талановитих артистів флейтистів, що працюють по різних оркестрах 
Союзу, а й висококультурного діяча, чутливого товариша* 


Група товнриїиая: 

Зубравський, Іінатпович* Кунін, Козіщькіли^ Ольхоаськии^ 
АдценкОі Ландд. ман> Славинська* Вейсеибер і, СРппеь г- 
и*тпіль, Мелютина, Вогатирьое, ТіЛуну, Кокатов, 
Бтлииькиіі. Угли&ький. 
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РЕЦЕНЗІЇ НА МУЗИЧНІ ТВОРИ 


Ф. БОГДАНОВ: І) Слово-но му па—2-я 
гол- хор з ф но «а слова 15. йлатит- 
' ного (Елла па), 2) Бийте, бийте в залізні 
груди—солоспів з фнво на слона В. Бла¬ 
китного* 3} Жалібний марш пам’яті 
В. Блакитного, 4) Жадібний марш 
нам'яті В ї, Леніна (марші оркестрові 
в перекладі для ф н.), Видавництво 
„Мистецтво", 1932 р. 

Тематика музичних творів Богданові 
актуальна, завжди пов'язана з практикою 
радянського будівництва. Музична мова 
ного ніколи не на Сфак почуття. 

Богданов завжди >око відчуває по¬ 
требу ВИСЛОВИТИСЬ музняно; йому не 
можна закинути поверхового- підходу До 
творчої сарани, легковажного тлумачення 
наміченої теми. Але це сумлінне став¬ 
лення до своїх творчих обов'язків не 
позбав люд творчі ста Богдане» від дуже 
істоти* недоліків. 

Майже всі хиби тнорчост* Богданопа 
випливають з того, що він не дуже роз- 
бірлнбнй у виборі прийомі» вислову; вія 
ніби вважає, що всі прийоми хороші, 
коли па них композитор натрапляє під 
час творчого „екстазу"* То в. Богданов 
забуває, що кожний прийом музичного 
вислову невід'ємно пов'язаний з ідейно- 
емоційним змістом певна виразиїсіь муз. 
матеріалу, певна функціональна спрямо¬ 
ваність того чи того елементу музичної 
мови цілком цим змістом обумовлена 
і яе може поза цим змістом діяти. Хоче 
чи не хоче того ком юзигор, але коли 
він НСДОСнТЬ Критично використовує 
матеріал ї прийоми інших композиторів 
(в тому числі й класиків) — ніяка творча 
щирість, ніяка творча інтуїція не піднесе 
його творчої роботи: завжди буде небез¬ 
пека сказати не те. чого прогнеш сказати, 
завжди і* цьому випадку матеріал музич¬ 
ний буде дїяґн поза твоїм наміром. 
Перевага стихійності, брак чітко усвідом¬ 
леного художнього еге^о, — характерні 
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риси творчого Методу БогдапоВа, риси ці 
заважають йому повно виявити власне 
композиторське обличчя, не дають йому 
можливості завжди знахолитЕї музичну 
Ф якісно адекватну о б ран і її тематиці. 

Ці риск до певної міри властиві всім рецен- 
зі ви ним творам. 

Не заперечуючи динамічного напружений 
окремих місць „Слово-комуна% слід ви¬ 
знати, що автор в ньому перебільшив 
фавбк. Динаміка цього твору починає 
перетворюватись ка свою протилежність. 
Чинником статичного порядку є то, що 
т Богданов, як підпорні т >чки для мело¬ 
дичних та гармонічних ітобудонапь єн*»' 
ристовуе ввесь час або „ ч мі бемоль" або 
„до% або „ля бемоль" (за винятком двох 
кадансів па „фа‘ 1 і одної це зурн по „сі 
6СМ0АЬ“), В ПОВНИХ МІСЦЯХ ЦІ ИІДПОрИІ 
звуки досить обгрунтовані, але в загальній 
концепції вони через багаторазове по¬ 
вторення стають за гальмо нормального 
розвитку динаміки твору. 

Активна виразність музичного матеріалу 
обумовлюється тим, що так окремі еле¬ 
менти мелодії, окремі дрібні елементи 
музичних побудована*, як і частини музич¬ 
ного цілого сприймаються в розвиткові* 
тобто своєю появою утворюють нову 
якість. порівнюючи з попереднім роз¬ 
гортай ним музичного твору- Механічно 
повторений матеріал мусить бути по- 
даний композиторам так і в такому 
місці, щоб сприйматись не як повернення 
назад, а як органічний висновок з по¬ 
переднього матеріалу, як крок у виявленні 
образу музичного твору- Без виявлення 
суперечностей у процесі розвитку музич¬ 
ного матеріалу, активно діяти музичний 
твір не може і природно загублює свою 
дннамічність- 

Ціеї закономірності музичного матеріалу 
не враховує т Боїданав, Своєрідною 
одноплаиоаістю музичного викладу він 
цю закономірність заперечує; ній педо- 
























































































































статньо пкявляє контрастні моменти в своїх 
творах- Власно кажучи, дієвих контрастів 
в 4-х рецензованих творах взагалі немає. 
В „Бик «є” музика побудована цілковито 
в Р-тоЕГному ладі з одноманітною нсло- 
дичноео лінійно В марші пам’яті В. Бла- 
питного середній епізод повторює мате¬ 
ріал із головного іїеріоіу на тих же 
самих ногах, без бульчкої попої якісної 
відміни. В марші пам'яті Леніїта середній 
період (простої трнчасгинної форчн)* 
даючи деякий новий матеріал, має тачкй 
же Ббиг'нн’ї каданс, що І перший період, 
■ІПМ послаблюються належне протистав¬ 
лення між дюма періодами і знижується 
Інтерес вступу ост ін нього (3-го) періоду. 
Кадансу ваЕшя взагалі слабке місце т, Бо- 
гдавовй. оскільки воно не підготовляється 
достатньо і а ге лопаним: розпиткам самої 
музичної фрази і не являється кульмі¬ 
нацією. зазер цепяям цього розвитку- Чу¬ 
довий клдїнг маємо в 1 періоді марша 
пам'яті Леніна, гірший другий каданс 
і мало обгрунтований останній. Малови¬ 
разні кадпясн в 1 періоді і п кінці мзрша 
пам’яті Блакитного, в кінні „Слово-ко- 
иуна”*. 

Т, Богданов занадто аелерічи&ий і не 
економний в своєму вчкладї. Подаючи 
музичний матеріал „однопланово” 1 , він 
все ж таки виявляє так би мовній марно¬ 
тратство щодо цього матеріалу. Поперте, 
г. Богданов зловживає механічними по¬ 
втореннями матеріалу, (що зокрема шко¬ 
дить маршеві пам’яті Леніна); поДруге* 
т. Бо'”Дзнов зупиняється більше, ніж треба 
на обраному матеріалі, не даючи йому 
істотного розвитку (наприклад, друга 
фраза головного періоду з маршу пам'яті 
Блакитного та її використання надалі); 
потрете,в побудові вертикалей та в 
фігуратнвянх витворах Бсн’ДанОВ вводить 
цілу низку зайвих звуків, які часто-густо 
затушковують істотні риси малюнку, за¬ 
важають чіткій кристалізації гармонійних 
-елементів твору. Так, наприклад, в 
р ,Слопі-Комуяа“ басова нота ,дсГ псує 
гармонію 4 такту вступу; нечітка гармо¬ 
нія в останніх тактах 3 сгор., передо¬ 
станній такт має неув'язку поміж голо 
самн та супроводом. І етнічно недоско¬ 
нала фігурація в „Бийте% починаючи з 
АПсдго пгюсіегаіо. Багато зайвих нот н. 
маршах. Проте, іноді т. Богданов натрап¬ 
ляє на вдалі вертикалі, наприклад, 4-та 
чвертка 3-го такту З КІНЦЯ Ь марші 
пам’яті Леніна, 

Згадуючи про технічні недоліки, слід 
зазначити неправильно написам і паузи 
в партіях голосів, які розривають там, 


де це неможна робити. Наприклад, паузи 
у фразі „пружинно тугин“ (Бинте 11 ), у 
фразі „думку загострим* (Слоію-Комуиа), 
В пісні *Бийіе" т, богданов допустився 
шш л значної помилки. Прокляття голоду, 
що виголошує Е лави-Блакитний, мобілізує 
на боротьбу з голодом. Єллаи ніби за дн- 
кав сперла, клііці, тернуґи, молоти проти 
люті, яка заважає кувати „тугий метал". 
Му зика в „Бийте* голод подав, як сти¬ 
хійну ііавадь, як фатальне лихо* іЦО перед 
шім безсила людська осля, що пригнічує 
і розгублює людину: мело ня безвикодно 
б'ється між „фа" малої та „ера 1 * першої 
октави, хроматичні пасажі супроводу 
ннсбрджуїОїь жах, паніку, 3 таким тлумй 
чсеіеіяьі погодитись аж ніяк не можна. 
З двох жалібних марш І а міцніший марш 
намиті Леніни В ньому музика стри¬ 
маного характеру* ясна виразна. Трохи 
солодкувато звучить середина 2-го періоду. 
Марш пам'яті Блакитного має розпливча¬ 
стий: образ: композитору не пощастило 
лірично спрямувати твір. Проблема жа¬ 
лібного маршу т. БогдаЕіози-М (це не роз¬ 
вий зана. 

Видавництву „Меістєцтпо” треба подбати 
за те, щоб ф -її. переклади в 2 руки з 
творів, виданих у партитурі* не друку¬ 
вати окремо, а вміщувати на окремих 
рядках у партитурному виданні, чим 
значно можна скоротити витрати паперу — 
і зберегти його для інших творів. 

М т Тщ 

ОА. ДАШЕВСЬКИИ — „Щиейдер — 
Крезе" пісня робітників заводій. Слова, 
за Бруио Ясенєькни Укр. аерек-л, С. Гу- 
зара, ДВОУ* „Мистецтва". Для творчо¬ 
сті т, Дішєвського за останнії! час ха¬ 
рактерні зрушення в бік опанування 
реалістичним методом, т. Д а шевський 
прагне в своїх останніх солоспівах до 
якнайбільшої виразності музичного об¬ 
разу, прагне глибше, повніше перетво¬ 
рити в музиці зміст текстового мате¬ 
ріалу,Ллє у творчому методі т.Дашевського 
в ще на сьогодні непереборені супереч¬ 
ності, Які негативно позначаються па 
ЇІоїо творчому доробкові. З одного боку 
Захоплюючис ь обробкою деталі в, розпо¬ 
рошуючи увагу на окремі мелодичні 
зв іроти* на, побудову окремих вертикалей, 
тов, Дашсаський загублює керівну лінію 
в розвитку твору Така тенденція™ за ли¬ 
пок Колишніх формальних позицій, піп 
їх посідав був у своїй творчості т. Да- 
їловськнй. 

З другого боку, схоплюючи основний 
гденио-емоціЙЕїип стрижень твору* т* Да- 
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шевський шкутильгає є певних місцях, 
не зпа,ходячи: відповідних форм здійсненая 
еного в основному правильного задуму, 
ч^рез недоста Пб опанування реал стичного 
творчого методу, через недостатнє воло¬ 
діння всіма ОСОблИнУСТЯМИ, ВСІМ комплек¬ 
сом засобів музичного вислову. .Пісня 
робітників* показовий з цього погляду 
твір Поруч із нда\о вамічєною, з вдало 
знайденою тематичною формулою — кон¬ 
статуємо цілконитий арнн. цілковито не¬ 
вміння закономірно Ті розвинути. Вини¬ 
кає вражіння загальної розірваності» 
щ матк о із с ст і тво оу, в и па д ко а ості в ге і дбт Ер і 
матеріалу; твір набуває рис імпровізацій¬ 
ності, а дається недоробленим» нагадує 
начерно зроблений нарис Динамічна 
спрямовані іс іь окремих місць паралізу¬ 
ється через невдале їх продовження» або 
через недостатнє пов'язання з попереднім 
матеріалом Досить проаналізувати перші 
2 сюр. пісні, щоб найти всі характерні 
ознаки творчою обличчя т, До шевського. 
Вся музика розпадається па відокремлені 
побудови Іі 4 І 3 такій (в одному 
випадку двотактова побудова). В 
цілому виразний вступ розірвано на 
2 побудови і мало зв'язано з наступ¬ 
ною музикою. Перші 6 тактів мелодії 
переконливо подають текст: чути сувору 
іронію, міць класової свідомості західно¬ 
європейського пролетаря.Наступні 2 такти 
знижують загальний тонус музики: по- 
повернення ДО бемоль 4 ' звучить мла БО- 
Гак само ндало почата фраза в а Д-му 
розмірі, гальмує початок приспіву на 
текст „Мерщій» братва". Сатира в музиці 
на текст „Майстер тут" загублює свій 
сене Через непов'язаність з сусіднім ма¬ 
теріалом (статика в кногоразоЕюму повто¬ 
ренні ноти „соль 11 ). 

Висновок: твір повний суперечностей, 
Хара шерпа суперечливість партії $.-п« 
і голосу в першому такті 5-ої стор. Не 
зважаючії на наявність в окремих місцях 


здорових реалістичних тенденцій» т. Да- 
шевському в цілому творі бракує єдиної 
х удожньої ці лсс пря мова» а сті. 

Мі Г '/у 

М- ФОМЕІІКО — солоспів ,,Жовтневий 
марш* ДВОУ, „Мистецтво 14 1952 р- 

Цей твір один з дуже небагатьох, що їх 
спромоглося в давнйцтео надрукувати до 
XV роковин жовтня. Оминаючи той прнк- 
рнй факт, що й досі У країна не має справж¬ 
нього музичного видавництва, ,якеб могло 
хоч деякою мірою задопол* нити насущну 
п требу ц музичній літературі до ьеіх ви¬ 
датніших політичних кампаній, до черво¬ 
вого календарю тощо, зазначаємо, що 1 
в надзвичайно обмежених своїх можли¬ 
востях видавництво не виявляє досить 
критичного ставлення до видаваної про¬ 
дукції» не вміє організувати цілком відпо¬ 
відного» цілком доброякісного доробку. 

За це якраз свідчить рецензований твір. 
Чому він пристосований саме до XV ро¬ 
ковин Жовтня? Текст „Жовти єн ого маршу* 
няіібанальнІсєніїКий; такі тексти писалося 
до перших 5-й роковин Жовтня (мабуть 
він тоді ] написаний). „Жовтень сходе та 
червоніє, червоні радощі горять 11 — ось 
вам „найконкретніші" місця тексту. 
Музика т. Фомєнка, хоч і має трохи по¬ 
верхове, трохи штучне піднесення, зроб¬ 
лена міцііо. Одноманітний, схематичний 
ритм до певної міри подоланий автором 
музики» Зайвий сентименталізм компози¬ 
тор подав у фразі на текст „брати ново? 
лі тих (?) країн" (автор тексту, між іншим» 
ніде не зазначав—яких країн)- Кінець 
па „ля бемоль" не сприймається, як завер¬ 
шений твору 1 якось механічно випливає 
з попереднього матеріалу. Також мало 
Органічно звучить „до" мажор в другому 
реченні маршу, 

М. Тій, 



УСРР 

В ОРГБЮРІ СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ 

МУЗИК 

Виробничі поради композиторів 

З, ЇХ відбулася перша виробнича нерада 
харк вськнк кОмпоВмторів, організована 
Орібюром Спілки Рад. музик 
Сие але я о ескіки еимф. поеми ЦІтогаренка 
„Епізод а життя Червоної армії". 

13, ЇХ відбулася друга виробнича нарада. 
Схвалено: хсаросвівн П. Банок а: Диіпрель- 
стан 1 '* „Заклик", „Молоді привіт"» Ком¬ 
сомольський заклик ■% „Ми в лапах пер¬ 
ші"; ескізи творів Кожеквікока: „Пісня 
будівників*, (хор)» . Юнацька Ш-СВЯ" (С 0 А 0 - 
спів), Колгоспний марш". 

20- IX від* улаея третя виробнича нарада, 
яка заслухала тези праці }\. Полфьоропа 
„До проблеми соціалістичного ревл-зму 
в музиці". Авторові запропоновано пе¬ 
реробити тези згідно зауважень наради: 
поглибити розроблення ТШТенНЬ музичної о 
специфіку му (соціалісти ний реалізм п 
музиці) і радянської музичної практики. 
Творчо-виробничий відділ Оргбюро ухва¬ 
лив такий план контрактації комсонпо- 
ріп на другу половину 1933 р* 

Жа нрн: опера, балет, музична комедія* 
симфонії, симфонічні поеми, ансамблі 
(струнні), народних Зве румецтін, віталь¬ 
ні* хореспівн. солоспіви, масові пісні, 
мареві, танки для духового оркестру» 

За основну тематику вражати: 1 — кол¬ 
госпне будівництво, 2 — тематика пафосу 
засвоєння соц аластичного будівництва, 
З — міжнародник пролетарський рух. 

НАД ЧИМ ПРАЦЮЮТЬ РАДЯНСЬКІ 
КОМПОЗИТОРИ 1 ТЕОРЕТИКИ 

За контрактацією Оргби ра спілки ра¬ 
дянських музик компі анторн працюють: 
Арнауток О» В. — Командарм — сим ф. 


поема, масова пісня [айир. колг.)- солос¬ 
пів (ч е рьо н о а рм те и), 

Батюк — Марш для ф-но в 4 руки, 4 мас» 
пісні, один хор для досконалих хорів. 
Барабашоз — Сюїта для снмф. оркестру. 
Борисов — Марщ-увертюра для симф. орк. 
присвячена XV річчю Черв. Армії, мас. 
черв, арм. пісня з ф-ио „Про Івана Рауд- 
меца". мас. пісня червон. на слона Пайова. 
Богдана» — Цикл пісень па слоне Тичини, 
Блакитного, Оркестр о на сюїта (4 част.)„ 
Тел-а: боротьба за Жовтень Вокально- 
оркесгр сюїта. Тема: епоха громад, піііпи. 
Білокопито# — До проблеми СоуреаАЇі*му 
в му ниці. Му а, спадщина Стеценка, 
Ворисоп — Симфонія 3 наст., пісня про 
Красний Лінкор. 

Верикіеський - Частину опери „Пісня про 
свічку" 1 за драмою Іи. Кочерги» 

Вїл'нсьгеий (Одесо) — Сюїта на молдаз- 
сьтсі теми. 

Вірьовка — Скрипкова соната» 

Гозакпуд — Симфонія ДЛЯ вед, снмф- Ор¬ 
кестру; три солоспіви. Телтз: боротьба 
рев пролст капіт. країн; сюїта для вед. 
орк. па ієни народів СРСР. 

Дешево кий —- один міш. їор, три соло¬ 
співи 

Драненко — два марші для дул. орк. 
/[ре.»і$Ов — дна Масиві хори- 
Жданоа — часіипу комічної опери (еатя- 
рич, політ, зм*іст проти інтервеняії). 
Заіранічний — 2 червоп. ари. пісні, хор 
на тєкт Котляра, пісня на текст Ф еф ера* 
хор та оркестр на текст Фефера 
Кожееніков — марш колг* для оркестру*, 
солоспів „Юнацька пісня' 4 * мас. до збир, 
хом[і.; пісня будівн. (хороепів). 

Блебанои — Симф. поема „На заході бій*. 
Полуда — соц.' портрет для хору таснмф. 
оркестру, два троянських танки, 
Костенко — Балет „Оживлений степ * к& 
тему сОщбудїнн. в Узбекистані. 

/{агентсо „Засівна*. „Нове соц- сйао‘\ 
„Потомлені коні' 3 увертюра для снмф. 
орк. йа мод дав. народні теми, 4 концерт¬ 
ні етюди для фн-о» 
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Козацький ■— Історія укр. музики (моно¬ 
графія на Ю—‘15 друк, арк,): аакї-счив 
оп^ру ..Невідомі Салдітн'текст А. Перво- 
майсь кого режисерська обробка К. КатіВ- 

СЬКОГО. 

Ла маренко — , Пісня про геройського ком¬ 
брига - , „Не спиться весною*, 2 мас піс¬ 
ні еш тему колг* будівіт. 

Лапішін&ькіій — ечмф- поемі на молд. 
народи. т<їМН. соната для ф-по, два ло- 
кальн. тпорч для сопрано. 

Діт$інов — ішлг. сюїта па 3 ч, для симф. 
орк. і орЕс. народи, інструмент., коагойп-шії 
танок 

Надєнвнк.о — 6 вок. дуетів за назвою 
рЖчття в колгоспі ■* струн^ Квартзг, ф-пна 
сюїта „Індустрія 4 , 

Нпхчіїін —вед. снмф, поема на 4 чаег. 
теча —- Червони ар нія. 

Реяуц^чкай 3 мі ш. хори з ф-яо, дпа 
етюдН ДЛЯ ф-іто, концерт для ф-но І СИМф, 
оркес гру. 

Рибальченка — великий еимф + твір яам я- 
. ті Леніна. 

Сік уральський —„Поема СЕїтуаіазиу* симр. 
поема для оркестри. 

Смйкалін. - сюїт у для симф. оркестру пв 
теми чолд- пісень. 

Ступ низький — два вдіщ. хори. 

ТЇ£ — кантата для мни хору, сідіотія та 
симф, орк. „Пісня червоч літоти", кол¬ 
госпи. марш, .час, пісмя, п’ять творів для 
пед. репертуару ф-но. 

Тначечко Ю- — критичний розгляд 4-х 
опер та бал. тЕіорів. 

Усачов — „Е іектросерце* —поема для 
хору та симф. ОрК- „СґеЧаН Разіп" — сю¬ 
їта на б ч> „В полу гонах тонуть гони" 
(колг,) „Колнд&югься в полі жита 4 (колг.), 
,/Грн брати" “ солісти та мі ід. хор, „Ком¬ 
байн" — міш хор* 

Фа&нтПух С. Е. (Харків) — „Шіїтарська 
любов* 1 (побутова пісня), пісня молотьби 
(мас), пісня комбайнерів, *У похід 14 комс. 
час.), солоспів, _Аоднрська судьб** й —(со- 
доспів)„ „Вперед* (сол.), засівна, „Б мать 
■барабани" (сол.), хор з орк, 

Фаіінтдк Я. С. (Одеса)—Цикловий симф. 
твір, присвячений будуванню соціалізму; 
чотири нок. твори, 

Ф імвико (Харків) -„9 СІЧНЯ* для СННфИ. 
орк., „На кордоні* 1 — солоспів, збиральна 

пісня, 

<Фг ї-чсчдсо ■— (Одеса) — симфонія на 3 част, 
НІвяр&штпеин — сньсф. поема „Похід армії 
іолоду 4 . 

Штошренко — снмф твір „Малюнок я 
життя Черв, армії* мас. танок для баяна, 
клавір маршу колг. 

Шдтекко — снмф. увертюра „ Удари- 


колгоспу*» дор ^Тракторні колони", дві 
мас. пісиі до збнр, кампанії» солоспів 
Нп колгоспні теми- 

Шц'іойііч — два солоспіви, снмф, сюїта 
„Строчка* (ентузіазм соди буд,}* 

Боїус чеський —4 солоспіви для естради. 
АяташїіН'гьхиії —симфонія № 2. 

По \фгю юв -■ , До пр іблемн сац. реалізму 
в мулиці*' 

Фїна ■ омський —снмф. твір. 

Лівонський — мемуари 
Ш пейнбері — раді о-альбом. 

Жюої Всеукраїнського конкурсу на 
музичні тасмяр написані до XV рого¬ 
вин Жовт ій, ухтдяло: 

першу насмію яідагч тоз. Коляді М. 

твір „Ш ту >м Тракторного иаотніїнамч 14 * 
Другу премію надати той. Тіщ М за 
твір „Ко ісольська герої 4 на уввртЕора". 
Тр епо премію поділити між, тов т Ко^ 
семк о 5 + — автором „Г еооїч.юї увертюри ” 1 
та то*. Бооисоаин В. — автором „Ми 
стоїмо на варті Дні трель стан і в*. 

Від л «а чи ти грач *т но твір т Фоменка М, 
„Марш Далекосхідної армії*. 

ХАРКІВСЬКИЙ т ЖЧНО-ТЕУҐРАЛЬ- 

НИЙ ІНСТИТУТ НА ЗВІРАльній 

У відповідь Па Заклик П. П. П істишева, 
колечтив Харківського Муаичпо-Т«атр гль- 
н >го Інституту порядком самомобілізації 
взяв -іКТсвну у час і ь у робота по збиран¬ 
ню врожай. 

Колона інституту в складі 130 чоловіка, 
під керівництвом декана театрального фа¬ 
культету т. О. Гсра щепка, включиз нись, у 
колону р ібітиикін X >ркінських велетні»— 
завої і а їм. Постишеві трьома бригадами 
(бригада сг. Плужнаки, Гайіамаки т і Гави 
і аепір. Бриліаига), працювала в Петрів- 
ському районі на К пр ал.ци-п. За час ро¬ 
боти йів ввано 2400 10 снопів, складено 
44^8 кіп, скоюеао 370 га. вироблено 1571 
трудоднів, КочЄНТіїЗ пцацЕовав удчрно, 
проводячи широку культурао-освігню рО’ 
боту На райінном/ зльоті, ідеї підсумо- 
пував наслідки рейду, було еизначеЕг і ни¬ 
зку кращиі ударників, щ> їх прізвивцп 
ЗйПЕїСаНо в райочову черпон/ книгу по¬ 
пиши (див «За соціалістичні “гемиїі’, ли¬ 
стівка Ліз 43 ЄЇ,; Н-УШ), а саме' екидаль- 
никн; впкл, Козчцйчий П,, с ту де п ти — 
Ярошенко^ Гнатюк, Шеаслечко, Яіцук,. 
Г ло5а, Ш>іІряий Трубачов. Мянеико, Сгад- 
нігік. Коре тїв; в^яаальииці — студ. Бсре- 
зівська, Сгеб^енко* Даюба» Синкц.ька, 
Сорокіпа, Гу ченко, Каднгробівна, Олійник, 
Тищенко, Шульга, 


Колгоспний актив „Донця”, „Колгоспу 
і и. Будьоного" „Спартак", „Українка", 
^,Чрр вокнії Донець” їй про й тепло про- 
всій? в студентів і викладачів апетитугу, 
дякуючи Гм за соціалістичну допомогу 
по збиранню врожай, 

НАСТУПНИЙ КОНЦЕРТНИЙ СЕЗОН 
УКРФІЛУ 

У наступному концертному сезоне на Ук¬ 
раїні найбільше місце буде приділено по¬ 
казові виявлених всесоюзним конкурсом 
таланті», нової плеяди радянских митців. 
Отже Укрфіл передбачав насамперед по¬ 
казати я концертах по Україні піаніс¬ 
тів —- С* Т'ілеласа', М, Хальфїщ А іте 
карела ^ Середнякові] > Розумавську, Го- 
Звнпуд та 1 нїп „ скрипалів — Фішмзна, 
Бсбі Притик! му, Фррера і співаків — Гай- 

.4 ай, Блгіїотдаау г Бишєвську, Лопінські]. 
Часті я у Метєлецьку, Круілікову У Аеон- 
тьеву, Хромченка; віол нчеліспв—- /Уо 
-чіка, Кнуиіеаіііког о, Мізуча. 

Намічено також іфодемонструиати досяг¬ 
нений Вже Знайомих широкій Громадсько¬ 
сті. визнаних майстрі н-щаністі в — Лу- 
фера* Сягало па, Юрія Бртоілкова,, Перель- 
мана* Оборі на, Пнзбурга, композитора 
і піаніста Сергія Прокоф'ева, проф. Геп- 
рика Нейпнуза; скрипалів—Давида Ой- 
страха, ГТолякіна, Ердепка; співаків — Оте- 
иіснка, Аїїтвииенко-Во і вгемуть Поторжин- 
ського, їзо Голннда, Рейзвяд. Барсопу, 
К орловського, ЦесевЕча, Головіпа, П [ро¬ 
гова, Ірму Лунаєм* Лідію Вірлзн. Нсж- 
Данову, Духокську,, Мі гай, Преображеп- 
ську* Доліяо та ансамблі — заслужену ка¬ 
пелу республіки „Думка”, заслужений 
квартет ім. Вільома, кнартетім. Глазуиова, 
„Євокчпе*, квартет їм. Чайко по ького* квар¬ 
тет Ім, Лгонтовичп, Столичну капелу» тріо 
^м. Еетхоненд та ікш, 

Значне місце п наступному сезоні, надто 
к Харкові буде віддано симфонічній му¬ 
зиці, Крім постійних диригентів проф. 
Я. А, Розенштейна та проф, Добрлшнца, 
у столичному симфонічному оркестрі пра¬ 
цюватиме ГОЛОВНИМ диригентом Гернан 
Амлер, запрошений з Німеччини на пос¬ 
тійну роботу до Харкова, Кр їм того, пе¬ 
редбачені пнступи диригентів Паз омського 
А. М., Штейберга А. П. Маргуляпа А-, 
Голок а нова, Гаука, МслІк-Пашаева, Вери- 
кі ось кого, Вейсенберга, Йориша, Бра пін¬ 
ського, Тсльба, 

Для концертної роботи цього сезону по 
Україні запрошено закордоннях солістів 
та диригентів. Уже дали згоду піаніст 
Бпровскнй (Париж), скрипаль Яків Хей- 


фщ (Нью-Йорк) скрипаль ХІоз$ф Сіїепгі 
(Париж) та диригенти: Га 'у, Утер (Німеч ■ 
чина), Фіш ель бері (Варшава )ц Піінхен 
(Н меччина), Себастьян (Німеччина), ві¬ 
сі \ончеліст Енріко Майкарді (Рим), 

Вис гуди більшості цих артистів відбу¬ 
деться по робітничих клубах, зокрсмеї а 
Донбасі. 

і 

ВСЕУКРАЇНСЬКА НАРАДА В СТРАВІ 
МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНОЇ ОСВІТИ 

З 15 по 22 черпчя при Секторі Мистец¬ 
тва НКО відбулася есеукраТксьха н фала 
в справі музич но-театральної освіти* 

У нараді брали уча -ть директори музич¬ 
них вишів і технікумів, педагогічний ак¬ 
тив цих шкіл, а також окремі діячі в га¬ 
лузі музики і теагру. 

Головні питання, що їх було обговорено* 
такі: основні настанови до перебудови му¬ 
зично * театральної освіти, про організацію 
безперервної виробничої практики в му¬ 
зично театральних навчальних закладах, 
підготовка до нового пав пального року. 
Наііб льшу увагу було п он ділено першому 
питанню. Б доповіді і обговореннях було 
визначено поруч із значними досчгвсн- 
нямк і ряд хиб у роботі му зич но-теат¬ 
ральної школи, 

В системі музичної оСві ги не створено міц¬ 
ної низової ланки — музичної освіти ді¬ 
тей* що є основною базою середньої і 
вищої школи. Між середньою і вищою 
школою немає належного організаційного 
і методичного пов'язання. Об'єднаний му¬ 
зичної і театральної освіти — значно ус¬ 
кладнює Структуру муз-театраліїної школи 
і утруднює належне диференційоване ке¬ 
рівництво музичними і театральними фа¬ 
культетами. 

В навчальних планах музичної шкоди не 
було забезпечено повної реалізації ухвал 
ЦБК СРСР від 19-ІК-ЗЗ р. про пищу 
школу і технікуми, зокрема в організації 
навчальної роботи цілком не до стать о бу^ 
ло приділено уваги до виаЧвші>і фаху і 
набуття мистецької майстерності, навчаль¬ 
ні плани були надто перепай гджепі за¬ 
гально-осіитшшч дисциплінами. 
Підкреслювалося також не достати їй рі¬ 
вень наукової роботи в галузі музики і не 
висока якість навчальної роботи аспіран¬ 
тури при музичних вишах, 
г, своїх рішеннях нарада висловилась за 
потребу реорганізації музич но-тегтраль- 
ної освіти* відокренл -ння музичних и нав¬ 
чальних Закладів під театральних, утво¬ 
рення замість існуючих ьїуз-тсагральних 
Інститутів лінією музичною — консервато- 
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рій, а лінією театральнокз театрального 

комбінату. 

Визнано, що обов'язковою умовою для 
зміцненння середньо ї і музичної школи 
І підвищення ЯКОСТІ І ПІДГОТОВКИ музич¬ 
них кадрі» Є широке розгортання мере¬ 
жі дитячих музи чай з шкіл і полії шення 
музично-. нхов-львої роботи в масовій по- 
літсїеічній школі. 

Нарада подала ряд конкретних указівок 
щодо уточнення І удосконалення струк¬ 
тури, профілів і Навчальний планів му¬ 
зичних зи кіл. 

В рішенцях нарЕіди підкреслено величез¬ 
ну рол о науково-дослідної роботи і виз¬ 
нано за погрібне змірити мережу нау¬ 
ково-дослідних кафедр при музичних ви¬ 
шок,, притягнути до них кращу професу¬ 
ру, організувати при кафедрах дослідні 
лабораторії і утворити для науково дос¬ 
лідної роботи в мистецькій школі міцну 
матеріальну базу. Визнано також за по¬ 
трібне організацію школи майстрів для 
підготовки ннщнх миетеу,ько-ви копав енних 
ка/і рів. 

Нарада підкреслила г стру потребу не¬ 
гайного розгортання роботи над створен¬ 
ням стабільних, ідеологічно - витриманих 
і методично досконалих програм і під¬ 
ручників. 

В питанні про виробничу практику на¬ 
рада підсумувала той досвід, що його на¬ 
були музичні школи е цій справі* дала 
аналізу хиб, що щк е в організації прак¬ 
тики на сьогоднішній день. 

Підкреслено величезну роль різних му¬ 
зичних майстерень: оркестрів* а пса6лі із, 
хорів при навчальних закладах, ь справі 
організації практики. Намічено ряд захо¬ 
дів у напрямі конкретної реалізації ух¬ 
вали ЦВК СРСР про виші і теккі' уми 
в питанні виробничої практики, зокрема 
щільнішого поєднання теорії з практи¬ 
кою, налагодженні більшої плановості та 
керівництва і обліку практичною робо¬ 
тою студентів. 

З питання підготовки ДО но КОГО навчаль¬ 
ного року було за лухпмо інформації 
навчальних закладів про перебіг готуван¬ 
ня до нового навчального року і дамо 
відповідні вказівки про чергові завдан¬ 
ня навчальних закладів у цій справі. Після 
всеукраїнської наради при Секторі Ми¬ 
стецтва були скликані спеціальні бри¬ 
гади для розробки навчальних планів, 
профілів І Інших навчально - методичних 
ті ань музичної школи на новий навчаль¬ 
ний рік. 

На сьогоднішній день ряд питань* обго¬ 
ворюваних на нараді—розв’н&ано. Перс- 
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глянуто і удосконалено навчальні плани, 
номенклатуру фахівців.розроблено профіль 
фах! в ці в м у .чи чи ої ш коли. 

Низка питань, зокрема про реорганізацію 
етру-турн музичних навчальних закладів» 
м узвихованпя серед дітей, науково-дос¬ 
лідну роботу, організацію школи майстрів, 
зміцнення матеріальної бази школи і ін¬ 
ше — принціново затверджено керівниц¬ 
твом НКО і зараз розгорнуто реалізацію їх 

ВІДКРИТТЯ МУЗИЧНОЇ школи 
їм. ПРОФ. СТОЛЯРСЬКОГО В ОДЕСІ 

З Ініціативи НКО УСРР н Одесі від¬ 
кривається музична школа для дітей, 
Якою керуватиме заслугон. пр«ф, ГЬ С- 
Столярський. До школи прийматимуться 
іїайталацовнтіші діти-музики. Контнгент 
учнів визначено- на 00 чол. На оголошо- 
ний конкурс надійшло300 заяв. 

Серед заяв про вступ до школи е чимале 
число лід осіб, що живуть у різних містах 
Союзу — Дніпропетровському* Бердичеві, 
Сталін;, З поріжжі, Москві, Прилуках 
та ін. 

29 вереси я її залі Мувтеіна відбувся 
(у присутності представників заводських* 
фабричних підприємств, а також музич¬ 
них діячів міста) фініш приймального 
конкурсу. Брали участь у ньому майбутні 
учні школи, а також премійовані на все¬ 
союзному конкурсі М- та А. фіхтенгольці 
та А. Гілельс. 

Для тих, що прибулії із інших міст, при 
шкоді відкривають гуртожиток; для учнів 
організують "дальню, бібліотеку. 

Крім спеціальних музичних дисциплін* 
запроваджують як обов'язкові предмети: 
теорію музики, слухання музики* ансам¬ 
блеву гру (із відібраних учнів є ьжс мо¬ 
жливість утворити два фортепіанних тріо, 
а також струнні квартети). Доглядати за 
дії мни під час перерви буде спеціальний 
педолог. 

Клас гри на скрипці провадять яасл. 
проф. Столярськиії та його два асистенти. 
Керувати ф-п* класами будуть: проф. 
В. Й. Рейнгбальд. м. Н. Рибіцька та 
М. М. Старкова. При ш олі існуватиме 
постійний струнний квартет* до складу 
якого увійдуть викладачі. Для ансамбле¬ 
вої гри учнів викладачем школи А. А. 
Коганом папнсаиІ дса нових Струнних 
квартети. 

Дитяча музична студія у Вінниці. НКО 
відзначив чималі досягнення у Винни¬ 
цькій дитячій студії, яка, за керівницт¬ 
вом Є, Г, Бропдзй, виховала низку обдаро¬ 
ваних дітей-скр (шалів: 


Ар тур Зісерман {) 0 років,), Поля боль- 
фор (9 рокіп), Мішо Унтен6ерг{9 рлкіп), 

НКО запропонував Обл БНО забезпе- 

ЧИТИ студію МОіеріальгтю базою» примі¬ 
щенням та устаткуванням. 

На Україні широке розгорнулося бу- 
дівчіштво ф брик музичних інстру¬ 
ментів Б Олег І булуетьея перша на 
У Н раї ні фабрика кла>пшни* іп:труменіів, 
що випускатиме 3000 піаніно їга рік; 
в ЧерШіоаі —фабрика ШГЕПКТОКЖ інстру¬ 
ментів (домр* бала дає к, мандолін* гітар 
тощо]- Обидві фабрики починають прз- 
цю пати напрйіЛнці цього року- Закінчу' 
втьтея реконструкція Кнївської музичної 
фабрики, яка з [934 року випуск ітиме 
тисячу комплекті а духоганх оркестрі а. Ця 
фабрика ЦЬОГО року ВНПуСКВЄ ПОНЯД 5 ЛШ 
скрипок, а акож почала виготовляти клгр- 
яетн з ебоніти, замінивши ним дороге 
імпортне чорне дерево, з якою виготов- 
далося ці інструменти. 

У Жит омі і Наркомлегпром Укроїли ви¬ 
рішив ^будувати цього року фабрику 
га рмопііі. 

Округові Олімпіада Червочпармї ської 
художньої самодіяльності пдетия 

У В О відбулася 7“ 12 Жовтня в Харкові 
в Будинку Червои->ї Армії ім- Вороши- 
лова. На урочистому відкритті буди при¬ 
сутні: . П. П. ІІосіишсв. Г І Петровськии, 
В» Я Чубарь, Л- А. Хвиля, представники 
вищого командування—т. Якір, Хаханьян, 
Амелін. 

Олімпіада виявила мі соки її ріаеяь само¬ 
діяльного мистецтва в Червоній армії. 
Докладні матеріали про олімпіаду б і дуть 
вмї.і евІ в ч. 6 „Радянської муаики". 
ХудОчшій естрадний анСатабль р ,Жі.кхО- 
ранс" під керівництвом коми, В. Верхо¬ 
винця та арт. 6- І- Долі {зорганізований 
у серні м+с 19 0 р. при допомозі Пол¬ 
тавської Міськ- О росніги) закінчив другу 
концертову подорож поза межами Іюд- 
тавщнии. 

За час під Іб-УІИ—32 Р ПО 16-УІІІ-33 Р , 
„Жінхоранс* влаштув їв 115 концерті а, 
а саме: Кременчук—Крюк їв—*■ 22 кону,., 
Дніпр пстр -— Павлоград — 11 конц.* 

Кайєннське — 5, Одеса—77 ьотіц. 

Коицгрси „Жінхорансямблю* прослухали 
ч пелен ні аудит-;рії роб сель мас. червоно- 
армійці, робітники фабрик, заподів, шахт- 
каменоломень, ударники Донбасу, Дні¬ 
пропетровщини. 

Не припиняючи конвертової праці, „Ж(н- 
жаран-с* на Запрошення Одеської комсО’ 
мольсекої Кінофабрики водночас брате 
уча сь у постаньвці звукового кінофільму 
Коліївщини 11 , 


За ввесь час подорожі „Жікхоранс' 1 ' мав 
завжди певний художній у спід, про пкніі 
свідчать рецензії преси та замітки зав¬ 
комів, культсекторїв, ооліті не лекторів та 
пачклубія Червоної армії. 

ПО РАДЯНСЬКОМУ СОЮЗУ 

РСФРР 

До Х\ г 'АІття комсомолу ЦК ВАКСМ ого¬ 
лосив всесоюзний конкурс на класову 
ножі дно-марш оку комсомольську пісню. 
Комсомольська пісня має бути розрахо¬ 
вана. на червчиоар мінський самодіяльний 
оркестр чи хор. 

Жюрі конкурсу затверджено н складі 
т,Т- Коса рева. Горіле в і на (Ц ^ ВАКСМ), 
Рішено на* Су бо ці, кого (ПУРККА), Ми¬ 
колаївської (ОДНУ), Д Водного* Москов¬ 
ського, Іпполігови-Іііанопа її Ій. 

Кращий твір буде оре міновій і 10 000 крб. 
Решта премій визначено в 5. З І 2 тисячі 
карбованців. 

Поети Мають здатк Свої роботи не піз¬ 
ніше І жовтня, композитори—не пізніше 
1 листопада 

Другий Б се союзний конкурс виконав цін 

Колегією Наркомосу РСФРР накреслено 
орть-ізуватн у листопаді 1934 року всесоюз¬ 
ний музичний конкуре виконавців. У від¬ 
міну від конкурсу цього року намічено 
залучиш д) участі також і виконавців 
На оркестровії* інструментах і квартети. 
Історичні концерти Ермітажу (Ленін¬ 
град), Виходячи в плану синтетичної му¬ 
зейної експозиції. Держав чий Ермітаж 
організував Відділ музичної культури 
І тскннн, що складається з м гзею музич¬ 
них інструментів аа п-відді.лу концерт о ьііх 
ДСМОИСҐріЦІЙ. 

Завдання п-відділу--дати слухачам уяв¬ 
лений про основ.її стани історії музики, 
ИНКОрИС оауЕОЧИ для показу справжні 
інструменти відповідної епсои. 

На сьогодні, переведено такі програми; 
„Німецька музи-га епохи імперіалізму", 
„Французька музика епохи розквіту і 
занепаду феодалізму\ «Пеганіні і розви¬ 
ток віртуозного стилю в романтичній 
музиці", * Зародження і розвиток інстру¬ 
ментальної музики в Італії*. 

О >йра „Тихий Дпн 1 ‘ па сюжет ром а па 
Шол іхг>ва „Тихий Дон 11 комп «затор Дзар- 
жинськин написав оперу Цього сезону 
її ста нить Ленінградський Малин Опер¬ 
ний т;атр. 

Експедиція для вивчання національ¬ 
ного мистецтві Удмуртії До Удмуртії 
виряджено з Москви експедицію для 
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вивчення національного мистецтва. На чолі 
експедиції композитор Васильєв -Буглдй. 
З Іжевського \ЧйСННКЇ! експедиції поїдуть 
до колгоспів, де запишуть удмурдські 
народні пісні, а так само вивчатимуть 
форми і методи самодіяльного театраль¬ 
ного мистецтва, 

-X- Московський театр оперети готує нову 
оперету „Аленй-Асбідь", музика В- Со- 
колегій» текст Данцігера, Доле в а і Огра- 
кінського Режисер І. А. Донато художник 
М Сап кгіїг. 

До репертуару на зимовий сезон заве¬ 
дено; „Летюче торпедо 4 (музика В- Крю¬ 
кова» текст Катаєва, ІАЬфм і Петрова), 
„Серце поета Бераиже в (музика Стрель- 
нікгпа, текст Івановеького і Кувьміиа). 
Театр замовив текст на музику молодого 
естонського композитора Торреса „Еспап- 
еька Сорсуелл.я“. 

ГРУЗІЯ 

-У Центральний Виконавчий Комітет Гру¬ 
зії оголосивша державну власність опери 
„ДаТсі”, „Литавра" композитора Зад арія 
ПаЛшшВґЛІ, а також його романси» Автор¬ 
ське Право НД ЦІ твори передано Дер¬ 
жавній консерваторії Грузії даті утворен¬ 
ня фонду імені композитора, 

4г В 'і ифлісі при консерваторії відкри¬ 
вається спеціальний кабінет вивчення 
грузинської народної пісні. До роботи 
кабінету залучається кращих співаків 
і музикознавців. Му зично у у тресту і-а- 
мовлено комплект народних музичних 
інструментів для організації грузинського 
оркестру, 

-К- В Тї.фдісі. накреслено збудувати фаб¬ 
рику піаніно» розраховану на випуск 
3000 інструментів на рік. Виробництво 
піаніно забезпечено кращою п СРСР 
Деревинною сировиною. 


4с 8 жовтня у Тифлісі помер народ¬ 
ний артист Республіки композитор 
Захзрій Петрович Паліашвілі» автор 
опер „Аб ессалом і Етері% „Аатанра 11 , 
„Даїеі*. 


УЗБЕК ІСТАН 

Організація національної опери, В Та¬ 
ці кент і, столиці У ябенської радянської 
республіки» організовано національну 
узбецьку оперу. Відкриття відбудеться 
цього сезону. В репертуарі опери „Фар- 
їит ї Шнрін" ЛсІЗаІ і Маджпур" і „Пур- 
тапа 41 . 


МІЖНАРОДНИЙ РОБІТНИЧИЙ МУ¬ 
ЗИЧНИЙ РУХ 

Перша міжнародна музична нарада, 

Революу.1 ЕШИЙ музичний рут» що в ряді 
країн чимало поширився і має міцні бонові 
традиції, охоплюючи десятки й сотні тисяч 
пролетарів, —і досі не має єдиного центра. 
!У 7 в по єна за ініціативою секретар ілта 
МОРТ у лютому І 932 р, му зич па секція 
при МОРП одинм в важливіших заклань 
євоТіі накреслила скликати міжнародну 
конференцію з питань революційного 
музячногз руху, яка б мала розв'язати 
основні організаційні питання й накрес¬ 
лити дальші шляхи зміцнення єдиного 
музичного революційного фронту. 

Але, через недостатню підготовку роботу, 
негайне скликання міжнародної музичної 
конференції не відбулося, А тому музична 
секція МОРГ влаштувала, водночас з 
поширеним пленумохі МОРТ 1 а в Москві 
(15-XI)» музичну нараду, запросивши на 
нараду Керівників музичного руху ВІД 
кільком країн. 

Хоч і не всі були представники країн» 
що з ними музсекцзя МОЕ-Та налагодила 
зв’язок (не було представників Німеччини 
ї Т. ЕйсЛсра й Рйнкйли» представника 
Англії т. Мертеяа й представника Чехо- 
Словаччини), п р оте т реба відзнач ити па дто 
велике значення цієї наради для справи 
консолідації всіх революційних музичщо- 
творчнх (йч Уперше в історії за одним 
стелои сиділи революційні музики ден’ятн 
країн, що зустрілися по-діловому об- 
говорити питання творчого Її організацій¬ 
ного порядку. 

Керівна роль на нараді» звичайно» належала 
радянській делегації Музичної секції 
МОРТ’а й Спілці радянських компози¬ 
торів — ініціаторам і оргаЕіізаторалі цієї 
наради. Величезні досягнеєння на музич- 
ном у фронті, здобуті за 15 років існування 
Радянської влади, чималий творчий акгнв, 
великий досвід у справі використання 
музики як класового знаряддя — всі ці 
безперечні факти дали право радянській 
делегації весі її перед па пленумі. 

Нараду відкрив т, Городинськин допо¬ 
віддю п Му зичний фронт СРСР“, в якій 
детально проаналізував етап музики в 
Радянському Союзі й змалював хІД 003- 
витку радянської музики, починаючи з 
Жовтнеиої революції й до ниві. 

Тов. Городинськин докладЕїо спинився на 
ролі музики за часів громадянської війни* 
НЕП'у і наступ ного періоду. Роль Ро¬ 
сійської асоціації пролетарських музик 
і постанову ЦК ВКП(б) а 23 квітня до- 
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кав дно ннсвітдего в доповіді* Чимало 
місця т Городивсь кпи присвятив питанням 
тВОрч©-ід«-йного ха рактеру, докладно Про- 
їіналізувавіпи всі найважливіші проблеми 
музичної дійсності. 

Доповідь з о рган ізапіншії питань Зробив 
т. Шаргородсгкни, вю й дав аналізу стану 
музичного фронту в усіх, країнах снігу н 
накреслив дальші органі ^вв їй ві форми 
міжнародного музичного об'єднання. 

Низка спів оповідей в місць тт, Шей- 

фера— ПАСШ, Иоме — Японія* Моль* 

тера — Анстрія, Кламоліуса — Францій, 
Менаж - Швлля — Голдандін р вгоряулн 
надто різноманітну картину стану й шляхів 
розвить.-у міжнародного резоли цінного 
музруху. Жьаяа дискусія а питань тиорчогй 
порядку, щ.о зачепила проблеми викори- 
ста, ия класичної спадщину ставлення до 
джазової музики* критика радянської му¬ 
зики, питання на ціо налаяної музичної 
культури тощо, показали, "цо н музик, 
об'єднаних єдиним духом класової бо- 
ротьбч* назріло багато невідкладних пи¬ 
тань. 

Нарада ухвалила замість Мі зичної секції 
за с її у вати Міжнародне музичне бюро при 
МОР’Рі, з функціями Оргкомітету по 
утворенню міжнародного об'єднання рево¬ 
люцій ної музики. 

До скла^ бюра обрало таких т.т,- 
Ейслер {Німеччина), ІІІейфср, Адомян- 
Ксллср (ПАСШ), Йоне, Тара Хоон (Я мої 
нїя)* Кдвмамюс (Франція). Мортоп [Аиг, 
дія), Сабо (Вепгрія), Мнльїер* (Австрія) 
Вертіні і Литва), Мьнаж'Ш’іАлс (Голландія)* 
Городинеький, Бєлнй. Файнбсрг, 6ейс г 
Гедіке, Шншов, Ав. Алексвидров. Чем- 
берджі, Щнеєрсон, Асяфьев, Иоіельсон, 
ШерГорОдськнй (СРСР). Головою бюра 
обрано тов. В, Городи н с ь кого * заступ¬ 
ником— Фраиц Сабо, орг- секретарем - 
Г. Шнеерсона. 

-X* Збірка революційних пісень. Робіт¬ 
нича музична ліга Америки випустила п 
світ збірку ..Неб 501155" (Черконї пісні)* 
До збірки по ряд з старими революційними 
піснями („Варшав’янка 1 '* „Комінтерн"* 
„Молода Ґ Вар дів" тощо) вишиті О 26 рСЄО'‘ 
лю цій них п.сець На укагу заслуговують 
кілька американських пісень Адс^'нйа, 
Шейфера і інших* написаних за останній 
час. 

-А Єврейська музична робітниці а Спілка 

ПАСШ розпочала видавати „Виїїеііа 11 
(.Бюлетень 11 ). Вийшов перший ну мер* а 
незабаром вийде другий. Перший нум ер 
присвячено питанням втзгнения єврей¬ 
ських робітничих мас до музичного руху. 
Листи § місць яскраво відбивають роботу 


єврейських робітничих музичних гуртків: 
Америки. 

™ Робітнича музична ліга* Музичну 
секцію при Англійському робітничому 
Театральному об'єднанні реорганізовано гів 
Робітничу музичну лігу. Ліга випустила 
масову листівку з текстами бойових 
пісень* з методичними вказівками як ор¬ 
ганізувати спіни на демонстраціях, мітин¬ 
гах, революційних святах Ліга має завж¬ 
ди кня регулярно видавати ренолгопійпу 
музичну лііературу* 

~/г Заостаптй час з значним поширенням 
І поглнбляням революційного руху серед 
трудящих мас Китаю з'явилась низка рево* 
АКЩІЕ-вих пісень Міжнародне музичне 
бюро Шосввв) одержало кілька десятків 
цих пісень з Китаю* Деякі з шия пере¬ 
кладено на російську мбву і незабаром 
будуть опубліковані. 

УАЙІА 

>|< Ес панський оркестр н&еііси 0 (Бетіка) 
провадить л.Иг ту ванн н я з Міжнародним 
музичним бюром про спої гастролі в 
СР^Р* Оркестр .ВсБса“ (Севілья) під 
орудою Манюеля де-Фалья І Е рве ста 
Ґальфтера користується широкою популяр¬ 
ністю* завдяки своїм численним та все¬ 
бічно Добрими концертам. Оркестр 
„Веііеа 11 особливий інтерес виявляє до 
радянської музичної культури. 

-)6 В січні місяці із р. в Генуї відбувся 
концерт укр їнської піені^ організований 
лях одами Товариства .Генуезький оркестр"* 
Вступне слово зиголоенла Млада Липо* 
ізецьки її підспівала потім низку народних 
пісень під акомпакімент арфи і форте- 
гшіно. 

В концерті взяїн участь також арфістка 
Ельда Пера Ольмй і піаніст Ф є дер іко 
МонгіеАьо. 

У Парижі у Великій опері з успіхом 
пройшла перша вистава нової балі, твої 
поеми С. Прокофьє'ва „ На ВорисфіїШ" 1 
(стара назва Дніпра по грецькому) 

У Гамбурзі асе рипався театр „Народна 
опера“. В Ловлені теж закрився славет¬ 
ний оперний театр „Коьепг Гарден". 

-)(- Неш дивно померли композитор Ар- 
нольд Мєидсльсон, скрипаль Віллі Бур¬ 
ні есгр" та піаніст і 1ахман (одесит). 

-Х“ Чеський композитор Освальд Клубна 
написав оперу па сюжет п'єси О. Дишовя 
в НкГ* Другий молодий музика Гаис Кри¬ 
зе виступив з новим твором—оперою 
„О іруичення ві спі“ (за Дост еєьськіпл). 

111 нт ц і я* ПАСШ та місто Відень Забо¬ 
рони лн виступи закордонних артистів.. 
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X НІМЄЦЬКИП композитор Ерпсст Костер 
закінчив нову кантату й Дипломати" на 
текст М, Горького Бік написав „Проле¬ 
тарську кантату" тіа тексти а книги „Фаб¬ 
рика Лойпа* В альт Б і у ер а. 

^ Датський «омпозитоо Є- Еббс Гай ме¬ 
рин написав оперу „.Степан 4 на те.иу а 
Грома ДН Н СЬ КОЇ ДІ Й ЕІ П «а УКр аї Чї. 

-V- Віденське ищаппицтво „Уиіверсаль 1 ’ 
випустило з друку „Тех іічау симфонію” 
Бутона Цодора [І частина— „Місг", 2-а — 
„Телеграфний стоап 11 , 3-я—„Водогін 11 , 
4-а—„ Фабрика*), 

X В Альтенбураі (Німеччина) пройшла 
перша вистава ком опери Е и Кннпеке 
ч Надя“; сюжет—радянське жнтгп, але й 


лібрето багато » 3 розайеистої клюкв И“ та 
б І дог на р д І й с ь к ої б оехні. 

X- Видавництво Гуг в Лейпцигу (Німеч.) 
вн аусіило збірку народних пісень під ре¬ 
дакцією ЗгЮАІга, Серед пісень різкних на* 
роді . е чимало український 
X Відомий польський к імпозитор К.Шнма- 
ітогісдкпґі я’бр їв народне пісні Зи копань я, 
а також українські 

-V- Н і ч е пз. ь к и й к о ч по а и то р К А а у с Кла д- 
бер написав я ший тлін—поему дай тенора 
з орк е стр о ч и К.. знач я і м одотн ", 

^ ї-алІйськнії композитор Ф, Маліпьерп 
написав симфонічну поему для оркестру 
чАрчеяія йІ + 

^ Піаніст-педагог Д. Айсберг закінчив 
працю , г Автоматная у фортеп’янній грі”. 
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Зміст № По ста по в з ЦК від ?3-їУ 1932 р. Музи то-громадський процес нн 

новому етапі Включаймось до боротьби на четиерту більшовицьку, Ухв-ла про утвО' 
рання Оргбюро РеазАЮзіи ліквідацій і их яборіч АПМУ. Резолюція ліквідяц йиих 
зборів ГЬюлетмузу. Ткоченнп, Ю —В Фемеп,] ді е його опеиа „Реалом" Кодицький, Я— 
*Посма про сталь 1- ' -опера В И’рн па. Корою і'пяд, /. - Проти буржуазних впливів 
у радянському музикознавстві Яновсь'ий , Б- -ЧНєкролог). Нрауса^сшш, ■>, —(Некро¬ 
лог)- Полфьоров, Я- —-Єїбліо графі чини показчнк музи них творі і Б> Янонського. 
X ропіка. 

Зміст Хр 2-3. В. ^й'почгь^мії -Шміточок майбутнього. И. Гань -ПїднестЧ твор~ 
чість рлдн ’Ськи'С к ічіоакгй.їів. В Б *р її® ї вл *ті Д ііп >єа ’нйіа 1 *. 0, Біла - 

ко/гнто >п“0йол іДітн наук >зо ''І^ркса-Ат- ізна Сп бча. С. Шаа енко — До питання про 
пальцеву туніку піаністів. Г ІІЧ-иєр'їон —Робітничий музичний рух в Америці. 
Ф. Зуоравський —10 років Існуван ія Харківсько-о Театр. Інституту. Арнольд 

Евадіевич МарГуЛЯН* В ПучйАЬСЬКлЙ (іККрОАОс). Хроніка. 


Увага. Наступний № журналу „Радянська муаика* 1 присвячується Першій окружній 
олімпіаді чериоиоармійсьхої художньої самодіяльності частин У В О. Журнал вийде 
а збільшеному розмірі до 6 друк, аркушів. 
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ДЕРЖАВНЕ ВИДАВНИЦТВО „ МИСТЕЦТВ О “ ДВОУ 


МУЗИЧНІ ВИДАННЯ до ХУЬріччя ЖОВТНЯ 

Солоспіви 

ф. БогдацОв — Про справу 26-ти. Для баритона- 

Ц + 1 крб 50 коті. 

Ф. Боїданоа — Юянй лад, 2-го вид* Для сопрано. (Друкується)* 

В. Да шевський — Три поезії Ан, Ґідаша. Дач середнього голосу* 

Ц. З крб, 50 коп. 

Б. Кожевпі кав — Ударний і інтернаціональний марш. Для високого голосу, 
{Дру кує іься), 

П Кошниьппй — Пісня про китайського снайпера. Для баритона, 

Ц. З крб, 75 коа. 

Щ Тіц — Гїісяя про геройського комбрига. Для баса. 

Ц, 3 крб. 50 коп. 

М. Фонгєнко — Жовтневий марш, 2-го впирав, заново видам. Для сопрано. 
(Друкується). 

Двоголосний хор 

Лазар е як о — І стрілець я н комбайнер, (Друкується), 

Масові хор о співи 

Б Кожекніков—Ми перебудуємо світ (друкується). 

П. Кознуькнй — Пісня про Якіра (друкується). 

Форте п іа вовк твори 

Б, Кож щ вяікоя — Жалібний марш рБорцям, що загіпули ва Жовтень"'. 
(Друкується)* 


НОТИ МОЖНА ПРИДБАТИ ПО ВСІХ 
КНИГАРНЯХ УКРКНИГОЦЕНТРУ 

Адрес Видавництва: 

Харків, майдан Пролетарськая, № 7 
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Довженко В.Д. 
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